Número 5 


OCTÓGONO Julho de 2024 


ISSN: 2976-0402 
cadernos de polissemia artística 
p Autoria e edição: Paulo Martins Oliveira 


https://octogono-cpa.blogspot.com/ 


GREGÓRIO LOPES E OS ITALIANISMOS DO CONVENTO DE CRISTO 


PAULO MARTINS OLIVEIRA 


No presente estudo procede-se à análise e contextualização do cariz italianizante das obras que 
Gregório Lopes pintou para o Convento de Cristo, em Tomar, entre as décadas de 30 e 40 do século 
XVI, nomeadamente: O Martírio de S. Sebastião; S. Bernardo e a Segunda Cruzada, O Sermão de Sto. António 


aos peixes; e A Virgem com o Menino e Anjos. 


As encomendas partiram do prior da instituição, Frei António de Lisboa, chamado em 1529 da 
congregação de S. Jerónimo para implementar uma profunda reforma no grande Convento da Ordem 
de Cristo, em face das críticas quanto a uma suposta decadência!. O impetuoso novo prior tudo refez 
ao nível administrativo e organizacional, promovendo neste contexto o italianismo-classicista como a 
estética que melhor representava os renovados ideais da Ordem e daquele lugar tão emblemático da 
história nacional, quer nos tempos da reconquista cristã e consolidação da independência, quer agora na 


expansão ultramarina. 


No Convento, a expressão mais visível desta campanha residiu no alargamento ocidental das 
instalações em quatro novos grandes claustros autonomizados, que de certa forma constituíam um só 
grande quadrado, dividido por uma central cruz grega (o símbolo da própria Ordem de Cristo, 
adaptado da antiga cruz Templária). O conjunto tem necessariamente um simbolismo próprio (e.g. os 
quatro evangelhos de Cristo, etc), sendo que, nas respectivas diferenças entre si, cada claustro 


demonstra uma harmonia interna conferida pela natureza reguladora do próprio classicismo. 


1 Para um contexto maior sobre esta questão, relativamente à arquitectura cf. Paulo PEREIRA, Arquitectura Portuguesa, 
Temas e Debates, Lisboa, 2022, pp.301-307; e quanto à pintura cf. Joaquim Oliveira CAETANO, “Tempos de 
Mudança”, in AAVv, Primitivos Portugueses, o século de Nuno Gonçalves, MNAA- Athena, Lisboa, 2010, pp.231- 
243. 
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Por outras palavras, essas quatro variantes classicistas demonstram o poder utilitário do próprio 


conceito em materializar a noção de ordem/Ordem. 


Outra curiosidade desta empreitada reside na implementação, em determinados pontos-chave, de 
uma ambiência labiríntica (horizontal e vertical), com a multiplicação de escadas, corredores, aberturas, 
passagens... o que na verdade realça as ideias de vigilância, domínio e controlo do espaço, porventura 
em referência erudita ao grande labirinto cretense projectado por Dédalo — personagem que na 


Antiguidade era o arquétipo do homem genial, e a quem talvez o prior se quisesse comparar. 


Mas a inspiração em modelos classicistas traduzia-se em várias linhas, incluindo naturalmente na 
pintura, tendo Frei António de Lisboa comissionado a Gregório Lopes as referidas quatro tábuas”, 


dedicadas a S. Sebastião, S. Bernardo, Sto. António e à Natividade. 


Divididos actualmente entre Tomar e o MNAA, esses trabalhos são verdadeiras obras-primas da 


arte nacional e europeia, expressando os amplos recursos técnicos e alegóricos do pintor. 


O Martírio de S. Sebastião. 


Relativamente ao quadro figurando o santo-mártir, hoje exposto no MNAA, o seu estudo foi já 
apresentado no primeiro número desta publicação”, apenas cabendo agora, a título de contexto, 
recuperar alguns detalhes que demonstram a capacidade do artista em colher e reformular a inspiração 


italiana. 


Gregório Lopes, Martírio de $. Sebastião (foto: PMO) 


2 Sabe-se ter existido uma quinta, dedicada a Maria Madalena, cujo paradeiro e detalhes iconográficos se 
desconhecem. 
3 Octógono n.l — “O S. Sebastião de Gregório Lopes”. 


Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 


Pensada ao detalhe, a pose do santo cristológico condensa as duas intervenções de Michelangelo na 
Capela Sistina, primeiro no tecto, de que faz parte a tão icónica quanto ambígua Criação de Adão (a qual 
reporta o “acordar” do Novo Adão pelo Pai, gerando ambos o Espírito Santo iluminador); e depois na 
parede do altar, dedicada ao Juízo Final, e onde Cristo expressa “aos que hão-de estar à esquerda: 
apartai-vos de mim, malditos, para o fogo eterno, que está aparelhado para o diabo e seus anjos” 
(Mt.25:41)*. 

Na mesma figura de S. Sebastião, o artista luso ainda integrou a referência mariana — alegoria da 
Igreja — tranquila e protectora, adaptando a Virgem dos Rochedos de Leonardo, i.e. assimilando obras 


daqueles que já eram então os maiores e mais celebrados artistas do Renascimento Italiano. 


Ao centro: Gregório Lopes, Martírio de S$. Sebastião, det. (foto: PMO) 
Esq.: Michelangelo, A Criação de Adão, det. 

Dir.: Michelangelo: O Juízo Final, det. 

Em baixo: Leonardo: 4 Virgem dos Rochedos, det. 

Fotos: Wikimedia Commons 


4 Como se pode ver neste quadro de Gregório Lopes, à sinistra do santo os autênticos verdugos estão destinados às 
chamas condenatórias (i.e. dos inquisidores como diabos). Note-se que a dita passagem bíblica é repetidamente 
utilizada por Sto. Agostinho na sua estruturante Cidade de Deus. Como exemplo e sem pretender uma enumeração 
sistemática, cf. vol.I, pp.2029, 2163, 2199, 2200,2205, 2207,2222, 2223. 
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Com estes e outros artifícios cuidadosamente reinventados em novos jogos de ambiguidade e 
sobreposição, Gregório Lopes criou uma linha narrativa própria, servindo a estratégia política nacional 
então desenhada, mas não deixando de subtilmente ir expressando as suas opiniões, por exemplo sobre 


a instalação do Santo Ofício em Portugal”. 


S. Bernardo e a Segunda Cruzada. 


Durante o reinado de D. João II, o pintor Gregório Lopes foi talvez o artista nacional que ganhou 
maior projecção, sendo que as ligações cortesãs não o impediram de ir inscrevendo sarcasmos nas 


obras, subjacentes às camadas superficiais e laudatórias. 


Tal parece ser o caso da representação de $. Bernardo, o monge cisterciense que advogava uma 
estrita disciplina e clausura aos congregados que dirigia, sendo por isso expectável que Frei António de 
Lisboa o tivesse por bom modelo. Foi também aquele santo o entusiasta e pregador da Segunda 
Cruzada, cujo insucesso na Terra Santa foi compensado em Portugal pelo importante auxílio na 


reconquista cristã de Lisboa. 


Gregório Lopes, $. Bernardo e a Segunda Cruzada (foto: PMO) 


Ao fundo observa-se a marcha cruzadística, cujo avanço vai provocando o caos entre os infiéis, e 
onde o destino é uma colina que tem o representativo edifício ocultado pelo cabo do báculo. A 
composição é matcada pela ambiguidade, uma vez que o caos também pode ser interpretado como 
inerente à própria marcha, levando a uma interpretação dupla e sobreposta: a fracassada tentativa de 
reconquistar a levantina Edessa (Cruzada Oriental); e o sucesso da tomada de Lisboa (Cruzada 


Ocidental). 


5 Sobre este tipo de exercícios, cf. The composite episodes in Christian Art, 2014 (on-line). 
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No contexto desta última, será natural que, por associação a Lisboa, também se alegorize quer a 
bem-sucedida conquista cristã de Tomar/Cera, quer o insucesso da tentativa muçulmana em reaver o 
lugar, doado por D. Afonso Henriques aos Templários, antecessores da Ordem de Cristo, e onde logo 
se empreendeu uma profunda obra de reconstrução liderada por Gualdim Pais, decerto outra figura 


conotável a Frei António de Lisboa. 


Na tábua, a pose do santo lembra as estátuas imperiais romanas, com a característica perna 


ligeiramente flectida, caso das representações de Augusto e especialmente a do hispânico Trajano. 


Gregório Lopes, $. Bernardo e a Segunda Cruzada, det. 
Estátua de Trajano, (foto: Wikimedia Commons) 
Estátua do Infante D. Henrique (foto: PMO) 


Para além de outros casos”, são perceptíveis semelhanças com a estátua à entrada sul do Mosteiro 
dos Jerónimos (i.e. a casa-mãe de Frei António de Lisboa), e que representa o infante D. Henrique, 
figura de particular relevância em Tomar e na Ordem de Cristo, o que poderá explicar a adaptada veste 


branca e vermelha de Bernardo”. 


6 Veja-se por exemplo o personagem central da tapeçaria “O incêndio do castelo de Pondá”, de um conjunto 
celebrativo de D. João de Castro e actualmente no Kunsthistorisches Museum de Viena (cf. Oceanos n.º13, CNCDP, 
Março de 1993, tap.VD. 

7 Dada a natureza compósita deste tipo de composições, não se pode excluir eventuais referência ainda a outros 
personagens. 


Note-se ainda que, em Lisboa, a referida estátua henriquina também evoca o conde D. Henrique e o 
filho D. Afonso Henriques, primeiro rei de Portugal, conquistador de Lisboa e doador de Tomar”, 
sendo natural que estes pontos em comum convirjam num S. Bernardo polissémico, tradutor dos 


conceitos de ordem do próprio Frei António de Lisboa. 


Bernardo é aqui um pai pastoral que não hesita usar da autoridade, daí que o báculo-cajado seja em 
forma de gancho, para buscar pelo pescoço e manter na ordem qualquer desviado (e.g. os cristãos 


moçárabes medievais que foram reconduzidos à linha Católica Romana = os combates contra as 


heresias e seitas cristã em vários pontos da Europa = o avanço Protestante a partir de 1517). 


Neste panorama, o mesmo personagem fronteiro é também um liderante Moisés conduzindo o 
povo eleito/exército de Deus. Com as devidas e óbvias ressalvas, em termos conceptuais lembra o 


Moisés entronizado que Michelangelo esculpiu para o túmulo do papa cesáreo Júlio II (Rovere). 


Este conceito de povo/exército abre a camada irónica de Gregório Lopes, pois a ambígua 
desordem na marcha ao fundo também sugere verdadeira anarquia, remetendo para o verificado 
aquando da falange popular reunida por Pedro-o-Eremita para a Primeira Cruzada, e que se saldou em 


pilhagens e confrontos com outros cristãos, até ao massacre final às mãos do infiel. 


Predomina a ideia da Cruzada incompetente, sendo de realçar que, num plano geral, as Cruzadas 
saldaram-se por desastres militares e acções de pilhagem e confronto entre cristãos, ou ainda pela 


simples incapacidade em fazê-las reunir. 


Mais pretensioso do que capaz, o imperial $. Bernardo também nisto se relaciona com a dita estátua 
do infante D. Henrique, de espada bizarra e mesmo inapta, nomeadamente na parte superior, e tendo 
no outro portal (a ocidente) a figura trágica de D. Fernando de Avis com a enxada de escravo — o 
Infante Santo deixado em Marrocos após uma desastrosa campanha liderada pelo irmão e líder da 


Ordem de Cristo. 


Mais importante, com o avançar do século XVI ficava patente que as antigas e corruptoras 
Cruzadas lembravam as crescentes reclamações quanto ao pré-colapso da administração régia na Ásia. 
Gregório Lopes evoca esta questão sensível em Tomar, sendo que a própria reestruturação patrocinada 
no Convento de Cristo era uma forma de passar uma mensagem regeneradora da Ordem e do próprio 


país e respectivo império, tendo no cerne a questão religiosa e moral, exigindo-se iniciativa. 


Na charola tomarense e num plano oficial, enquanto a tábua de $. Bernardo exorta à vocação de 


“pastor”, na pintura contígua Gregório Lopes evoca a complementar missão de “pescador”. 


8 Cf A estátua do infante-cruzado D. Henrique, 2014 (on-line). 
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O Sermão de Santo António aos peixes. 


Nascido em finais do século XII, Sto. António era uns três séculos mais velho que o homónimo e 
conterrâneo prior Frei António de Lisboa, que não deixou de encomendar a Gregório Lopes uma tábua 
evocativa do grande pregador-teólogo, cujo prestígio já levara a que a sua antiga casa familiar tivesse 


sido entretanto transformada em igreja, junto à Sé. 


Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes (foto: PMO) 


Tratava-se de uma figura célebre em toda a Europa, respeitada por figuras como Erasmo de 
Roterdão, o qual, sempre cáustico para com os pequenos pregadores, notava-lhes não apenas o tom 


vazio, rebuscado e entediante, mas também a presunção de se considerarem “Paulos e Antónios””. 


A fama do santo lisboeta era naturalmente intensa em Pádua, onde o seu túmulo há muito recebia 
incontáveis romarias, transformando-se o próprio Sto. António num símbolo da ligação entre Portugal 
e a península transalpina, reforçando também por aqui o reformismo italianista posto em curso no 


Convento de Cristo. 


Para entender a composição gizada por Gregório Lopes há que, naturalmente, considerar o trajecto 
biográfico do santo: tendo iniciado o percurso eclesiástico na sua pátria, António embarcaria em 1221 
para uma missão apostólica, visando a conversão de infiéis no Norte de África, embora o imprevisível 
destino o fixasse em Itália. Aqui desenvolveu a sua missão, uma vez que nessa península estavam 
enraizadas diversas heresias cristãs, tendo o português se evidenciado pela capacidade de persuasão e 


profundo conhecimento teológico, que o tornavam imbatível perante os opositores. 


9 Desidério Erasmo, O Elogio da Loucura, cap.XIII, Guimarães Editores, Lisboa, 1996, p.99. 
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E mesmo quando estes pareciam imunes a quaisquer argumentos ou demonstrações, como em 
Rimini, Sto. António virou-se para as águas e pregou aos peixes do mar e do rio, atraindo-lhes a atenção 
e fazendo-os compreender a verdade católica. Espantados com tal prodígio, os hereges acabaram por 


render-se à evidência e converter-se". 


Nascido também junto à Sé de Lisboa, uns quatro séculos depois do santo, um outro António 
(Vieira) sublinharia a excepcionalidade daquele momento, pois os peixes são os únicos animais que não 
4 11 
se domesticam nem sequer domam’. 
Na tábua de Gregório Lopes este percurso é traduzido desde logo pela figuração de uma cidade que 
sugere a Lisboa natal, inclusivamente com reinvenção da Torre de Belém na forma de um complexo 


fortificado perto da margem. 


Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes, det. 


Sentado nas imediações bucólicas desta urbe portuguesa, o ainda clérigo dos agostinhos regrantes 
era “pastor”, guardando um rebanho composto por vários animais já “domesticados” (= catequizados). 
Mas o desejo de ir para o exterior em missão apostólica levou-o a integrar a ordem franciscana, e assim 
António virou-se para o rio e para o mar, numa postura de embarque e de “pescador”, ou seja de 


missionário — alguém que procura juntar novos e improváveis fiéis à Igreja. 


10 AJ de Gouvêa NEVES: Santo Antônio de Lisboa, Estudos Histórico-Filosóficos, Porto, 1960, pp.21-22. 
11 Pde. António VIEIRA, “Sermão de Santo António” (1654), in Sermões escolhidos, ed. Ulisseia, s.l. 1999, pp.78-79. 
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Isso é traduzido pela figuração de um conjunto dos indomáveis “peixes”, alguns de feição diabólica, 
lembrando o poço destas criaturas contaminadas por Lúcifer, na base do volante esquerdo do Jardim das 


Delícias (Jheronimus Bosch, Prado). 


Deste modo, Gregório Lopes representou os peixes também simbolizando os próprios hereges, a 
princípio incrédulos, mas que acabariam por se render às pregações de um António que aponta ao céu. 
Acto contínuo, deixam de ser peixes e saem da “água baptismal” como verdadeiros homens, subindo a 
margem desta peculiar “Lisboa”, que representa agora o território estrangeiro onde o ilustre português 
se encontra (e.g. a marítimo-fluvial Rimini), daí o modo deliberadamente ambíguo da urbe, permitindo 


esta versatilidade geográfica e narrativa. 


Por seu turno, será natural e mesmo expectável uma relação alegórica também com a localidade 


onde se encontra a pintura. 


Assim, sob a tutela de João Baptista, a parte baixa de Tomar é atravessada por um “jordânico” e 
baptismal Nabão, constituindo ainda assim um “abismo” inferior. Esta versão agostiniana da Cidade 
dos Homens encontra-se adjacente à colina onde se implanta a superior referência a Cristo, 
materializada no Convento que o novo prior ampliava de modo muito significativo (= Cidade de Deus, 


Jerusalém Celeste ou promessa da Salvação ao alto, apontada por Sto. António). 


Tal como o estigmatizado S. Francisco é associável ao Cristo-mártir, Sto. António poderá ser visto 
como uma versão de João Baptista, convertendo ou baptizando os incrédulos “peixes” pela força da sua 


palavra e encaminhando-os para o topo. 


Existirá aqui uma dupla homenagem aos promotores da reforma do Convento: o prior Frei 
António de Lisboa, e o próprio rei D. João III, cujo nome resulta da devoção que a mãe D. Maria tinha 
pelo Baptista”, 

Se tudo isto já demonstra a capacidade de Gregório Lopes em encontrar pontos que lhe permitem 
desdobrar episódios para fazer correr uma linha narrativa, o pintor acrescentou e sobrepôs outra 
dimensão de natureza essencialmente bíblica, à semelhança do que fizera Jorge Afonso na Aparição de 
Cristo à Virgem. 

Neste ponto residem os italianismos formais da encomenda do prior António de Lisboa, tendo 
Gregório “Lopes novamente reinventado a Criação de Adão, de Michelangelo, o qual por sua vez já se 


sendo na altura sistemáticos e 


A 


inspirara na pintura Vénus e Marte, de Botticelli (National Gallery)” 


contínuos estes exercícios de ¿mitate and elaborate. 


12 No portal axial dos Jerónimos, D. Maria é acompanhada por João Baptista, enquanto D. Manuel, por razões de 
interesse político, se faz acompanhar por S. Jerónimo (cf. A Hespéria e os Jerónimos, 2014). 
13 Cf. The Sistine Ceiling and the Holy Spirit, 2013, p.3 (on-line). 
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Michelangelo, A Criação de Adão, det. (foto: Wikimedia Commons) 
Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes, det. 


Em primeiro lugar, a figura de Sto, António lembra o Adão sistino, e embora contorcionado para o 
lado oposto, continua a apontar em direcção ao Pai criador. Parece emergir da terra da qual foi feito, 


juntamente com os peixes, os animais da terra e as aves do céu. 


As aves encontram-se apenas sugestionadas pelo apontar do antonino Adão, tratando-se de uma 
omissão visual exigida pelas alegorias associadas, desde logo pelo facto de o ser humano ter sido 
colocado no topo (= cimo) da Criação, tendo recebido autoridade e domínio sobre todas as outras 
criaturas (Gn.1:28)”. Sto. Agostinho realçara como o Homem, embora feito com um humilde “corpo 
de barro”, foi todavia valorizado por Deus, que nele criou “uma alma apta pela razão, e pela inteligência 
a elevar-se acima de todos os animais da terra, das águas e do ar, desprovidos de um espírito deste 


género””. 


A outra razão para se terem omitido os animais voadores reside no facto de estes terem um papel 
dúbio na História da Arte, pois nos primeiros tempos o anjo soberbo Lúcifer fora expulso da presença 
de Deus e precipitado sobre a terra (1)0.2:18-19; Jd.1:6). Aqui propiciara o pecado original enganando 
Eva, continuando Lúcifer e seus aliados a assediar a espécie humana sob a forma de anjos do mal, 
associáveis a aves que, voando abaixo das nuvens, constantemente procuram oportunidades para 


depredar o solo e o mar. 


Inclusivamente, e como refere Sto. Agostinho, ao passo que os verdadeiros anjos de Deus habitam 
o Empítreo, i.e. as partes mais elevadas junto das estrelas e planetas, os demónios são enganadores, pois 


não são do Céu mas apenas do céu, i.e. das camadas mais baixas!” 


14 Segue-se aqui a Vulgata Latina, na edição traduzida pelo padre António Pereira de Figueiredo (1842), reimpressa em 
1963 (Depósito das Escrituras Sagradas, Lisboa). 

15 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, pp.1044 (liv.XI, cap.XXHD, 1143 (liv.XII, cap.XXIV). 

16 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.X, cap.IX, FCG, Lisboa, 2021, p.910. 
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A propósito, e inspirado pelo Sermão do seu ilustre homónimo, o Pde. António Vieira lembraria 
aos metafóricos peixes o constante perigo dos ataques das aves marinhas, aconselhando-os a 
aproveitarem as águas para se protegerem, bem como a não imitarem os “soberbos peixes-voadores” 
(= Ícaros), que por quererem ser aves, acabavam frequentemente no convés e depois no grelhador de 
algum navio”. 

Note-se aliás que os sermões religiosos, nas suas múltiplas associações de ideias, são úteis analogias 


para entender o modo dinâmico e polissémico como eram concebidas as pinturas. 


Ainda que o aviso de António Vieira seja obviamente posterior ao tempo de Gregório Lopes, a 


lógica poderá ser válida para o quadro em análise, mesmo porque o simbolismo do peixe-voador já 


havia surgido ao topo do sarcástico painel central do Jardim das Delícias, de Jheronimus Bosch". 


Por seu turno, os peixes soberbos são análogos a todos os incrédulos que ficaram sob as águas 
aquando do grande Dilúvio. Reforçando esta leitura, na tábua de Gregório Lopes atente-se que, no lado 
oposto, os diversos animais terrestres formam parelhas, o que se justifica pela sugestão de Lisboa como 


uma terra santificada e prenunciadora do Paraíso” (= monte Ararat, onde parou a arca de Noé). 


Como foram apenas oito os humanos salvos na arca (1Pe.3:20), poderá também considerar-se um 
paralelismo com a octogonal charola templária de Tomar, ao topo da colina e que serviu de capela-mor 


no Convento de Cristo (novamente a relação entre Lisboa e Tomar, personificada no prior). 


O caminho para uma Terra Santa encontra-se expresso de uma outra forma no quadro de Gregório 
Lopes, agora alegorizando um capítulo mais recente do Antigo Testamento, quando o povo eleito 
conseguiu passar o Mar Vermelho, que se fechou submergindo os perseguidores egípcios (assim 
equiparáveis aos incrédulos do tempo de Noé, aos quais em todo o caso o Novo Testamento irá 


expressamente conferir uma oportunidade de redenção, como se verá adiante). 


Enquanto os “egípcios” ficavam na água, os hebreus liderados por Moisés conseguiram chegar à 
margem salvadora (peixes vs. humanos junto à costa figurada no quadro; mais uma vez a sugestão de 


Lisboa como a Terra Santa nesta Idade do Espírito Santo). 


Constata-se portanto serem Adão, Noé e Moisés as três grandes referências do Antigo Testamento, 
o mesmo se observando na Capela Sistina, designadamente no tecto (Adão e Noé), e numa das paredes 
laterais (Moisés), a qual espelha a vida de Cristo no muro oposto. Será precisamente o capítulo cristão 


(Novo Testamento) que se abre na composição de Gregório Lopes, cujo santo representa por 


17 Cf. Pde. António VIEIRA, “Sermão de Santo António” (1654), in Sermões escolhidos, ed. Ulisseia, s.l. 1999, pp.99- 
101. 

18 Por curiosidade, o próprio Gregório Lopes surge retratado numa versão luso-flamenga de um quadro do velho 
mestre de 's-Hertogenbosch (cf. Octógono n.1 — “O S. Sebastião de Gregório Lopes”, p.6. 

19 Sobre o papel místico da capital portuguesa, cf. Lisboa enquanto Nova Jerusalém, 2015 (on-line) 
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sobreposição o Novo Adão, i.e. o Messias, tal como o alegorizara Michelangelo no tecto. 


Veja-se que o pintor luso irá sublinhar o surgimento do Novo Adão ao compor, em baixo e na 


forma de pedras, o famoso braço apoiado do Adão sistino. 


Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes, det. 


Como referido, este elemento icónico já estava presente em Botticelli (Vénus e Marte, National 


Gallery), vindo a ser reinventado por outros artistas (e.g. Annibale Carracci, Jesus e a Samaritana, Milão). 
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Sandro Botticelli, Vénus e Marte, det. 
Michelangelo, A Criação de Adão, det.; Anniballe Carracci, Jesus e a Samaritana, det. (fotos: Wikimedia Commons) 
De todas as variantes, a mais criativa é a de Gregório Lopes. E como se o português tivesse 


figurado o Novo Adão (Cristo; Rm.5:14; 1Cor.15:47) levantando-se dos restos de um casulo ou da 
velha pele da serpente regenerada ou medicinal (= caduceu/bastão de Esculápio; Cristo como serpente 


levantada, conforme referido no Novo Testamento e codificado no Martírio de S. Sebastião)”. 


Com a encarnação do Cristo Redentor, o ser humano deixa de estar condenado a permanecer e 
perecer na mesma terra de que fora feito, podendo aspirar à Salvação. Essa mensagem de esperança 


começa por surgir na forma primaveril de um Jesus-infante. 


A respeito das personificações infantis, Leonardo aconselha a que se tome em consideração a 


natureza irrequieta das crianças, devendo o artista incutir vivacidade na representação”. 


O acto contorção transmite essa ideia de alegria inocente, mas no caso do pequeno Jesus indicia 
também uma dedicação activa e permanente à causa apostólica, a imitar pelo clero, que tem sempre de 


se manter alerta para não perder de vista as diferentes almas a salvar, onde quer que estejam. 


Esta combinação entre a empática irrequietude infantil e a postura grave do cumprimento de uma 
missão é visível em Leonardo, por exemplo no preparatório Cartão Burlington (National Gallery), bem 
como em outras obras de pintores associados à oficina do famoso artista, como o desconhecido autor 


do Retábulo Sforza (Milão). 


Leonardo, Cartão Burlington, det. 
Mestre do Retábnlo Sforza, det. (fotos: Wikimedia Commons) 


20 Cf. Octógono n.1 — “O S. Sebastião de Gregório Lopes”, pp.7-8. 
21 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 11:113, Alianza Editorial, Madrid, 2013, p.147. O caso da Virgem dos 
Rochedos é particular, uma vez que Jesus encontra-se no limiar do precipício, sendo protegido pelo anjo. 
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No quadro antonino de Gregório Lopes, e seguindo preceitos leonardianos, a postura do santo 
evoca a encarnação terrena do Verbo, ie. a Natividade, sendo que o próprio Sto. António é 
habitualmente figurado com um Menino Jesus sobre um livro, simbolizando a verdadeira fonte da 


sabedoria teológica e da sincera (= infantil) eloquência religiosa”. 


Nessa tábua, a postura contorcionada de Sto. António é pois irrequieta, traduzindo o olhar em 
todas as direcções dos sinceramente dedicados, i.e. o zelo natural e espontâneo para com a acção 
pastoral e missionária. Mas sendo também necessária maturidade, e à falta aqui da representação da 
Virgem Maria (i.e. da Igreja moderadora e intercessora), Gregório Lopes deu ao santo uma face madura 
e solene, talvez sugerindo os traços de Frei António de Lisboa (um clérigo jerónimo que exalta o antigo 
compatriota franciscano, como depois o fará também o jesuíta António Vieira; de um modo ou outro, 


todos ligados ao conceito de ecumenismo e Expansão Ultramarina). 


A pintura condensa as ideias de Promessa (= Natividade, postura infantil) e de Realização, 
nomeadamente quando o sempre modelar Jesus Cristo assume a sua missão na idade adulta, desde logo 
convocando pescadores e tornando-os apóstolos: “Vinde após mim, e farei que vós sejais pescadores 
de homens” (Mt.4:19; Sto. António como um pescador ou apóstolo tardio da Idade do Espírito Santo 


= S. Paulo). 


A propósito, o Pde. António Vieira lembrará que Sto. António de facto pescara muitas almas com a 


corda e o pano do seu hábito franciscano (= rede), todavia sob a égide de Cristo, “o maior pescador”?. 


Pregando na Terra Santa, o Messias advogou que os últimos serão os primeiros, e os primeiros os 
últimos (Lc.13:30). Também ao ser criticado por conviver com gente de má fama, Cristo explicou que 
não necessitam de médico os sãos, “mas os que estão enfermos. Eu vim chamar, não os justos, mas os 


pecadores à penitência” (Lc.5:31-32). 


Isto parece justificar um paradoxo no quadro de Gregório Lopes, nomeadamente o posicionamento 
dos animais terrestres da arca (os já salvos) no lado fraco da composição, assim permitindo colocar à 
dextra os nobilitados peixes, i.e. os humildes, pequenos, tresmalhados, doentes e pecadores — os 


literalmente “marginalizados” e que devem constituir o objectivo prioritário da misericordiosa Igreja”. 


Esta missão apostólica é devida aos que estão vivos, mas também às almas dos mortos. Por este 
motivo, após o suplício na cruz e já no túmulo, Jesus Cristo teria nesse momento realizado uma visita 


mística e baptismal ao mundo inferior, onde se encontravam os que pereceram em tempos antigos, e 


22 Sobre a origem miraculosa desta iconografia, cf. A.J de Gouvêa NEVES: Santo António de Lisboa, Estudos Histórico- 
Filosóficos, Porto, 1960, pp.18-19. 

23 Pde. António VIEIRA, “Sermão de Santo António” (1654), in Sermões escolhidos, ed. Ulisseia, s.l. 1999, p.95. 

24 Na apologia dos “pequenos”, Gregório Lopes talvez faça, como Fernão Lopes muito antes, a “nobilitação” da arraia- 
miúda (os peixes), em contraste aos “pares” de animais à sinistra, que poderiam ser comparados aos aristocratas e 


suas linhagens familiares (baseadas nos casamentos). 
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que S. Pedro alegoriza como aqueles incrédulos cobertos pelo grande Dilúvio (1Pe.3:19-20; 4:6), por 


sua vez conotáveis aos egípcios perseguidores que ficaram sob as águas do Mar Vermelho. 


Com esta acção, o ominipotente Messias teria demonstrado a sua misericórdia, convidando todos à 
penitência e a subirem à salvação celestial. Trata-se da Visita ao Limbo?, figurada por artistas como 
Francisco de Holanda, arauto do classicismo em Portugal, e em cuja tábua se notam paralelismos com 

> > 


as do colega, contemporâneo e compatriota luso Gregório Lopes. 


Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes, det. 
Francisco de Holanda, Visita de Cristo ao Limbo, det. (foto: Wikimedia Commons) 


De ambas as pintura extrai-se o princípio da redenção propiciada pelo Verbo ou Palavra Cristã, e 
“ela não o conseguiria se não começasse por se debruçar e de certo modo descer até aos que jazem 


prostrados”, conforme escrevera Sto. Agostinho”. 


O mesmo teólogo registara que na designação latina Jesus Christus Dei Filius Salvator, as respectivas 
primeiras, em grego, formam a palavra iyobc, ou seja “peixe, nome por que simbolicamente se exprime 
Cristo — porque só ele pôde manter-se vivo, isto é, sem pecado, no abismo desta mortalidade, tão 

> > > > 


semelhante à profundidade das águas”?”. 


Nunca é demais sublinhar a importância de Sto. Agostinho na História da Arte. Elaborando o 
fundamental da sua obra no século V, tratou-se de um dos quatro grandes padres da Igreja Cristã: 
Jerónimo deu a tradução latina da Bíblia, permitindo a consolidação do Cristianismo na Europa, que 
logo se tornou na grande fortaleza desta religião; Ambrósio expressa a importância da sustentada mas 


suave persuasão oratória, algo de particularmente importante numa religião que se baseia na 


25 Sobre o enquadramento artístico-teológico desta questão, cf. o n.3 desta publicação, dedicada a “Jorge Afonso e a 
Aparição de Cristo à Virgem”. 

26 Sto. AGOSTINHO, A Cidade de Deus, vol.II, liv.XV, cap.XXV, FCG, Lisboa, 2021, p.1411. 

27 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv XVIII, cap.XXHI, FCG, Lisboa, 2021, p.1755. 
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congregação dos fiéis (Igreja= Eclésia= Assembleia); com Gregório Magno é realçada a noção de uma 
Igreja funcional e ecuménica que, sob a liderança papal, se estrutura num clero dedicado à missão 
apostólica; e Agostinho, cuja torrencial produção literária contribuiu decisivamente para estabilizar os 
sentidos interpretativos das Sagradas Escrituras, permitindo que o Catolicismo adquirisse um corpo 
teológico sólido que, por sua vez, enformará a respectiva expressão junto dos fiéis, inclusivamente aos 
simbólico-artístico. 

Tal como os autores dos livros bíblicos ou os filósofos da Antiguidade, também a influência de 
Agostinho será perene, e cerca de uns mil anos depois constituirá uma das referências do humanista 
Giovanni Pico della Mirandola, que advogava que cada ser humano podia utilizar a centelha divina da 


liberdade para modelar o respectivo destino. 


Com base no sonho profético de Jacob (Gn.27:12-13), Della Mirandola perspectiva a subida e 
descida como uma escada mística entre o céu e a terra, em que os limites extremos são o Pai ao alto e o 


abismo no fundo”. 


Conceito similar é expresso na grande fachada sul do Mosteiro dos Jerónimos, da ordem de Frei 
António de Lisboa, monumento esse que no século XVI tinha o limite do rio consideravelmente 
próximo, como se observa na representação de Georg Braun”. Resta saber se, numa concepção 
cenográfica, os espectadores na praia ou nos barcos não interpretaram um papel semelhante ao dos 


“peixes” antoninos, que olham para uma referência mediadora que os redirecciona para o alto. 


O intermediário era Jesus Cristo, que Gregório Lopes alegoriza num cristológico Sto. António, que 
para além do Novo Adão, também expressa o dilema do Adão original, i.e. a escolha de cada ser 


humano, que oscila entre o dever de subir (+) e a atracção pelo abismo (—). 


Gregório Lopes, Sermão de Santo António aos peixes, det. 


28 Giovanni Pico della MIRANDOLA; Discurso sobre a Dignidade do Homem, Edições 70, Lisboa, 1989, p.61. 
29 Cf. imagem em Octógono n.4 — “A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém”, p.17. 
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Com o respectivo livre-arbítrio, cada um pode ou descer ao nível dos seres mais indomáveis, ou 
aperfeiçoar-se espiritualmente e ascender para junto de Deus. Assim fascinado pela divina liberdade do 


2730. e embora decerto 


ser humano, pergunta Della Mirandola: “quem não admirará este nosso camaleão 
Gregório Lopes não pretendesse figurar um literal santo-camaleão, celebra pelo menos a ideia 
subjacente de metamorfose, pois o corpo e hábito de Sto. António confundem-se e “erguem-se” de 
h iva classici à d `% — ideja d içã fim d 
rochas que, numa perspectiva classicista, são os ossos da terra” — ideia da ressurreição no fim dos 


tempos: dos ossos para a carne viva, e daí para junto de Deus ao alto. 


Assim, recapitulando a camada bíblica deste quadro, principia-se no Génesis com a criação de 
Adão, seguindo-se as referências sobrepostas ao Dilúvio e à passagem do Mar Vermelho. Por seu turno, 
o Novo Testamento é aberto com a insinuada Natividade de Cristo e subsequente missão apostólica na 
idade adulta, a imitar e a prosseguir pelos “pescadores” da contemporânea Idade do Espírito Santo, até 


ao consumador Apocalipse. 


Neste momento culminante, o mar e a terra devolverão os corpos para a ressurreição e Juízo Final 
(Ap.20:13), e aos salvos serão abertas as portas da verdadeira terra paradisíaca — a Nova Jerusalém, 
prometida e descrita no Apocalipse (cap.21), mas com antevisões já em profetas do Antigo Testamento: 
segundo os escritos proféticos de Ezequiel, até o Mar Morto ganhará vida e os peixes aí reaparecerão 
(47:8-10), ao passo que Isaías destaca o triunfo absoluto da paz, inclusivamente entre entre os animais, 


podendo conviver presas e predadores (1s.35:9; 65:25). 


Na tábua de Gregório Lopes, a derradeira camada paradisíaca junta as referências do Antigo e do 
Novo Testamento (coerência da religião judaico-cristã). De um lado, e pela superior graça de Deus, os 
peixes ressurgem nas águas outrora corruptas e mortas (simbolismo das naus da Índia)”, e no outro 


lado os animais coexistem pacificamente, incluindo um casal de cães de caça junto a tradicionais presas. 


A centralidade de Sto. António entre animais é também uma alusão, aliás natural, às teses 
franciscanas quanto à dignidade de todas as criaturas de Deus, sob a liderança de um Homem feito à 
imagem e semelhança do Criador. Em última análise, retrata-se alegoricamente a Paz Universal que os 
portugueses deveriam alcançar e promover enquanto Quinto Império — perspectiva na verdade bem 


antiga, e que depois será retomada pelo Pde. António Vieira, quando o país recuperou a independência. 


A reforma do Convento e da respectiva Ordem de Cristo por Frei António de Lisboa era mais que 
uma revitalização local, constituindo sobretudo um sinal para relançar a dinâmica do Reino e seu 
Império. Integravam-se neste objectivo as tábuas relativamente a S. Sebastião, S. Bernardo e Sto. 


António, bem como a quarta pintura desta análise. 


30 Giovanni Pico della MIRANDOLA; Discurso sobre a Dignidade do Homem, Edições 70, Lisboa, 1989, p.53. 
31 Públio Ovídio, Metamorfoses, liv.Ivers.181-194, Ed. Cotovia, Lisboa, 2007, p.46. 
32 Ver adiante as referências à questão asiática, aquando da análise da Virgem com o Menino e Anjos. 
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A Virgem com o Menino e Anjos. 


Sendo talvez a obra mais conhecida de Gregório Lopes, também aqui, nos dois anjos à sinistra que 
disputam a atenção do pequeno Jesus, é perceptível a influência dos mestres mais afamados do 


Renascimento Italiano, neste caso de Leonardo (A Última Ceia). 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos (foto: PMO) 


Leonardo, A Última Ceia, dets. (foto: Wikimedia Commons) 
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Do mesmo Leonardo é perceptível outra influência, nomeadamente da Virgem dos Rochedos, sendo 


que o sorriso pronunciado da Virgem de Gregório Lopes poderá ainda reflectir a Gioconda. 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 
Leonardo, A Virgem dos Rochedos, det. (foto: Wikimedia Commons) 


Numa perspectiva geral, o quadro começa por evocar a Natividade, tema usualmente utilizado para 
celebrar um qualquer nascimento importante, como se a mãe e a criança fossem versões terrenas da 
Virgem com o Menino. Contudo, estas encomendas eram sobretudo um voto para que se perpetuasse a 


família ou dinastia, fosse régia, aristocrática ou mesmo comercial. 


Na pintura agora em análise, e atendendo à cronologia e ao encomendante Frei António de Lisboa, 
não será impossível que a obra visasse homenagear o nascimento de um dos filhos de D. João HI e D. 
Catarina de Áustria, talvez D. António, dado à luz em Lisboa em 1539 e falecido no ano seguinte 2, 


sendo sepultado no Mosteiro dos Jerónimos”. Para mais, a criança figurada por Gregório Lopes lembra 


vários retratos de membros da família real, a começar do próprio monarca. 


33 Conforme referido noutro texto a propósito da cronologia relativa ao Martírio de S. Sebastião, é necessário dissociar 
os planeamentos e execuções das obras com os respectivos contratos de adjudicação. Para mais, esta tábua em 
concreto é autónoma relativamente às demais que Gregório Lopes pintou para a Charola. 

34 Não confundir com o primo D. António (do Crato), sobrinho de D. João III e nascido também em Lisboa, na década 
anterior, nem com D. António, o último e efémero filho de D. Manuel e D. Maria, também nascido em Lisboa 
(1516) e sepultado nos Jerónimos. Tudo isto demonstra a importância do velho santo, na prática co-padroeiro da 
capital do Reino. 
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Neste caso, a obra manter-se-ia pertinente mesmo após o falecimento na infância, uma vez que, 
segundo referências bíblicas, o nascimento é equivalente ao renascimento (ressurreição) no fim dos 
tempos”. Ou seja, contando com as elevadas taxas de mortalidade infantil, uma intenção comemorativa 
pode tornar-se em homenagem a essa alma, poupada às injúrias do mundo terreno e que decerto 


merecerá as graças de Deus. 


Sob o ponto de vista teológico, i.e. a camada superficial e mais evidente, a composição pode ser 
resumida na palavra esperança — o nascimento de Jesus Cristo como o anúncio da remissão do pecado 


original, correspondendo ao novo nascimento de cada um para a salvação paradisíaca. 


O panorama é de alegre inocência, onde vários anjos cantam, chamam e brincam com o pequeno 
Jesus. A propósito, Erasmo lembraria como as crianças despertam nos adultos um lúdico e terno 
instinto protector: “Quem ignora que a primeira é a mais grata e deliciosa idade da vida humana? Que 
têm de especial as crianças para que as beijemos, abracemos, acariciemos, para que até os inimigos se 
enterneçam com elas, se não o encanto da loucura?”, acrescentando que essa graça inata era a 


retribuição aos adultos pelos cuidados recebidos”. 


Os sorrisos primaveris dos personagens realçam este ambiente feliz, lembrando o relevo medieval 
da Natividade exposto na Atouguia da Baleia (igreja de S. Leonardo), numa antecipação do júbilo 
paradisíaco que impressionaria os fiéis, sendo que neste caso a afectuosa alegria é também partilhada 


pelos animais do estábulo. 


Natividade (foto: PMO) 


35 Vejam-se exemplos no último número desta publicação (Octógono n.2 — “A Lamentação Feliz de Santa Maria de 
Belém”, parte introdutória). 
36 Desidério ERAsMo, O Elogio da Loucura, cap.XIII, Guimarães Editores, Lisboa, 1996, pp.22-23. 
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Natividade, det. 


A pintura de Gregório Lopes parece remeter para um episódio narrado por Lucas (2:8-20), onde os 
anjos cantam “Glória a Deus no mais alto dos céus, e paz na terra aos homens, a quem ele quer bem”. 
Desta forma anunciaram a Natividade a um grupo de zelosos pastores, que se revezavam para que o 


rebanho não ficasse sem vigia mesmo durante a noite. 


Os ditos pastores visitaram então o recém-nascido Jesus, informando Maria das aparições angélicas. 
Juntando esta a outras indicações divinas que ela própria já recebera, ficou a sábia e letrada Virgem 


“conferindo, lá no fundo do seu coração, umas com as outras”. 


Há que ter em conta o modo como “funcionavam” estas pinturas, sendo que neste caso os 
“pastores” serão os próprios clérigos do Convento de Cristo, que zelam dia e noite pela espiritualidade 


do seu “rebanho” de leigos (desde logo o povoado de Tomar, no sopé da colina). 


Em diversas obras da época, os espectadores participavam das cenas representadas, sendo disso 
exemplo a Ultima Ceia que Leonardo pintou no refeitório milanês de Santa Maria delle Grazie, e que 


constituía uma espécie de elevada “mesa de honra” que presidia às refeições quotidianas dos frades. 


Especificando agora os anjos figurados por Gregório Lopes, refira-se em primeiro lugar que na arte 
renascentista eles podiam ou não ser alados. Conforme referido acima, a propósito da tábua relativa a 
Sto. António, os verdadeiros anjos habitavam o Empíreo, junto das estrelas e planetas, além de serem 
etéros, i.e. imateriais, Desciam à terra em forma de visões ou sonhos, e por isso talvez pudessem 
dispensar as asas. Além do mais, alguns humanos (santos e bem-aventurados) também tinham lugar 


nesse alto Empíreo. 


Por seu turno, os anjos demoníacos habitavam as partes inferiores do céu, sendo por isso alados e 


associáveis às aves que sempre procuram alvos em terra ou no mar. 


No entanto, não existia uma verdadeira regra artística, sendo comum que pintores e escultores 


atribuíssem asas aos enviados de Deus, nuns casos por associação à divina pomba do Espírito Santo, 
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noutras situações por se tratarem, na verdade, de anjos diabólicos que se fazem passar por emissários de 


Deus, querendo assim enganar os incautos”. 


Por sua vez, Michelangelo e outros artistas figuravam-nos semelhantes a seres humanos que 


simplesmente voam com o poder da vontade, como se observa ao topo do sistino Juízo Final. 


No caso de Leonardo verifica-se a evolução para uma opção mista e ambígua, condensada na 
mesma imagem. Deste modo, se a Anunciação pintada na juventude apresenta um evidente anjo alado, as 
mais tardias duas versões da Virgem dos Rochedos aproveitam o fundo rochoso e os sombreados para 


disfarçar e quase diluir as asas do anjo protector. 


Fossem anjos humanizados que voam sem asas (opção de Michelangelo), fossem anjos com asas 
pouco perceptíveis (artifício de Leonardo), ou ainda uma convivência entre anjos com e sem asas (caso 
de Gregório Lopes), qualquer destas soluções permitia alegorizar que cada mortal pecador poderia 

8 > > 


através do divino livre-arbítrio, ascender e aproximar-se da categoria angélica. 


A propósito, Sto. Agostinho apelava a que “sejamos nós também, à nossa medida, anjos de Deus, 


isto é, seus mensageiros, anunciando a sua vontade e louvando a sua glória e a sua graça”. 


Esta perspectiva ganharia particular força com o humanismo neoplatónico dos séculos XV-XVI, 
tendo então o seu grande arauto — o já citado Giovanni Pico della Mirandola — desafiado todos ao 


aperfeiçoamento moral e espiritual, podendo desta forma serem “companheiros dos anjos”. 


Ou seja, em Tomar, a Natividade delineada por Gregório Lopes evoca a Corte Celeste, onde anjos e 


santos humanos ou bem-aventurados celebram a graça de Deus. 


E exactamente como os celestiais anjos, também os humanos verdadeiramente fiéis devem ter a 
modéstia de servirem e não quererem ser servidos ou louvados. Afinal, anjos e homens não existem 


desde sempre, pois uns e outros foram criados por Deus”. 


Deste modo, a figuração simultânea de anjos com e sem asas visará, mais do que resolver uma mera 
dúvida artística, realçar a possibilidade de alguns humanos poderem ascender ao convívio com os anjos, 


ficando mais perto de Deus. 


Por seu turno, da mesma pintura de Gregório Lopes fica também subentendido que nem os etéreos 
anjos nem os carnais humanos podem ser os verdadeiros mediadores entre a terra e o céu. Apenas a 
natureza dual do morto e ressuscitado Jesus permite-lhe assegurar aos descendentes de Adão e Eva a 


transição entre a esfera mundana e a eterna”. 


37 Sobre estes artifícios cf. The deceptive angels, 2013 (on-line). 

38 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.X, cap.XXV, FCG, Lisboa, 2021, p.954. 

39 Giovanni Pico della MIRANDOLA; Discurso sobre a Dignidade do Homem, Edições 70, Lisboa, 1989, p.61. 
40 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, pp.903-904 (liv.X, cap.VID, 1118 (liv.XII, cap.XVD. 

41 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.IX, cap.XV, FCG, Lisboa, 2021, p.855. 
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Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 


Com naturalidade, em plano central, o Cristo-infante simboliza o Messias novamente nascido 
(ressuscitado = recém-nascido, Jo.16:20-22), aqui também alegorizado enquanto porta e via para a 
Salvação (J0.10:9; 14:6). Conduz à paradisíaca e culminante síntese da Jerusalém Celeste ao fundo, com 
um amplo jardim e uma grande fonte (profecias de Ezequiel e de João quanto à futura cidade, Ez.47:7; 


Ap.22:17; harmonização entre o Antigo e o Novo Testamento; a fonte original dos quatro rios do 


Éden, Gn.2:10, igualmente Jesus como fonte: “Se alguém tem sede, venha a mim e beba”, Jo.7:37). 


A palmeira central e a fonte sugerem um hospitaleiro oásis — o refúgio e sobrevivência após uma 
dura caminhada ou peregrinação (vida terrena). Isto é, aqueles que se coloquem diante da tábua em 


oração, poderão antever a entrada para o Paraíso. 


2242 


Reforçando isso, e como lembra Agostinho, o termo “Jerusalém” significa “visão de paz” *, o que é 


associável à convivência pacífica e jubilosa em torno da fonte. 
Ou seja, a relação entre o pequeno Jesus e a culminante Salvação em plano posterior traduz 
passagens bíblicas como “Eu [Cristo] sou o alfa e o ómega, o princípio e o fim. Eu darei gratuitamente 


a beber da fonte da água da vida ao que tiver sede” (Ap.21:6). 


Isto implica que, nesta composição, o Cristo-infante não está verdadeiramente em primeiro plano, 
pois esse lugar é ocupado pelos próprios observadores, que têm o Messias num plano central e 
intermédio (mediador). Reforça-se pois a ideia de uma imagem participada e vivida cenicamente por 


quem a contempla. 


Ao fundo, o conceito de Salvação é sublinhado por uma alegoria da Jerusalém Celeste, sendo 
frequente o recurso à imagem de uma colina ou montanha, adaptando a ideia da antiga arca do dilúvio 


pousada no cimo do Monte Ararat (Antigo Testamento — Novo Testamento). 


Na tábua agora em análise, isso é expresso por uma “colina” artificial, feita de edifícios em que um 


deles, autonomizado ao topo, insinua a própria arca. 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 


42 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.XIX, cap.XI, FCG, Lisboa, 2021, p.1907. 
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Octógono — cadernos de polissemia artística — número 5 / Julho de 2024 


Alude-se ao próprio Convento de Cristo e respectiva implantação geo-morfológica, então objecto 
de uma avultada campanha de obras. De recordar que a charola ou rotunda octogonal de origem 
templária — verdadeiro centro místico do complexo — simboliza também a arca e as oito pessoas que 
nela encontraram refúgio aquando do grande dilúvio (1Pe.3:20). Seria aqui que o próprio Frei António 


de Lisboa se faria sepultar, esperando a sua salvação definitiva no fim dos tempos. 


Como ficou expresso no número anterior desta publicação, recorre-se à ideia de um local salvífico 
elevado, a que só os penitentes e esforçados alcançam. E a “Cidade do Alto”, “Cúria do Alto”, ou 


“cidade santa, na sua montanha santa”, a que alude Sto. Agostinho nos seus escritos”. 


Outra obra literária de referência era a inevitável Divina Comédia, na qual o próprio Dante alcançara 
a entrada do Paraíso após subir o “sacro monte” e caminhar no Éden reencontrado*. Neste caso, o 
jardim está ao topo, sendo várias as recomposições que artistas e escritores podiam fazer, mas 
geralmente sempre com os mesmos referentes e mantendo a lógica essencial. 

Sendo Cristo a genuína porta para a Salvação, é de notar que o caminho passa também e 
necessariamente pela Virgem, i.e. a Igreja pura e esclarecida (relação simbólica entre a pose de leitura e 


o contacto palpável com Jesus (fonte eucarística, transubstanciação = Verbo encarnado, Natividade). 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 


43 Cf. Octógono n.4 — “A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém”, pp.21,24 (citações extraídas de: Sto. 
AGOSTINHO, Á Cidade de Deus, vol.Il, FCG, Lisboa, 2021, pp.903, 987,1334). 
44 Ver igualmente o mesmo Octógono n.4, p.21. 
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Ou seja, num âmbito já contra-reformista, a pintura é uma declaração do quanto o clero e os 
dogmas do Catolicismo (a Igreja) são indispensáveis para a salvação da alma. Em face do avanço 
Protestante, o reforço institucional da Roma Vaticana implicaria a relativização da Devotio Moderna, que 
dentro do universo católico patrocinava uma relação mais directa entre o crente e Deus. Mais dura seria 
a reacção às teses mordazes e auto-críticas de Erasmo e de outros humanistas católicos, tão populares 


em tempos de D. Manuel. 


Dentro da própria estrutura do clero romano sentiu-se a necessidade de afirmar uma disciplina 
centralizadora. No quadro de Gregório Lopes isso é alegorizado lateralmente nos dois grupos de anjos 
(servidores de Deus = clérigos, servidores de Deus e da Igreja), que enquadram o eixo central que liga 


o duo Jesus (Deus) /Virgem Maria (Igreja) à prenunciada cidade paradisíaca, ao fundo. 


Este conceito dúplice é sublinhado pelos anjos com e sem asas, que nesta camada eclesiástica 
podem ser interpretados do seguinte modo: as figuras aladas correspondem aos “clérigos” celestes; as 
figuras sem asas aos “anjos” terrenos, i.e. os religiosos vivendo em clausura e adoração na colina junto a 


Tomar. 


Como exemplo comparativo, vejam-se no políptico de Nuno Gonçalves as figuras de branco no 


chamado “painel dos frades”, insinuando-se como anjos. 


Na tábua de Gregório Lopes, o misticismo espiritual é reforçado pela musicalidade interpretada 
pelas duas figuras à dextra da composição, tratando-se de uma forma já consagrada de realçar a 


solenidade religiosa e de congregar todos num desígnio comum. 


A música tornou-se mesmo um factor de ligação entre os Testamentos, contribuindo para explicar a 
importância que nos tempos manuelinos tinham os 150 Salmos bíblicos. Os três últimos fazem aliás a 


síntese glorificadora de todo o conjunto, equivalendo à representação patente no quadro em estudo. 


Dos antepenúltimo e penúltimo salmos citam-se os respectivos primeiros versículos: “Louvai, desde 
os céus, ao Senhor; louvai-o nas alturas. Louvai-o todos os seus anjos, louvai-o, todas as suas virtudes” 


(SL148:1)”; “Cantai ao Senhor um novo cântico; seja o seu louvor na igreja dos santos” (S1.149:1). 


O último, breve mas especialmente representativo, é transcrito na totalidade: “Louvai ao Senhor no 
seu santuário; louvai-o no firmamento da sua virtude. Louvai-o nas virtudes dele; louvai-o segundo a 
multidão da sua grandeza. Louvai-o ao som da trombeta; louvai-o com saltério e cítara. Louvai-o com 


adufe e flauta; louvai-o com cordas e órgão. Louvai-o com címbalos de júbilo. Todo o espírito louve ao 


Senhor. Aleluia” (S1.150:1-6). 


45 Passagem também citada por Sto. Agostinho ao reportar a natureza dos anjos, cf. 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XI, 
cap.IX, FCG, Lisboa, 2021, p.1008. 
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Tendo remetido a diversidade instrumental para segundo plano (junto da fonte), Gregório Lopes 
sintetizou naquelas duas figuras angélicas a importância da celebração musicada, tão importante no 
Novo Testamento, em especial no Apocalipse de João, onde os anjos e os bem-aventurados louvam o 
Senhor com cânticos e instrumentos (Ap.4:8; 5:8-9; 7:10-11;14:2-3). 

Na espera/spera por essa consumação apocalíptica, o canto gregoriano ou o tradicional Te Deum 
Laudamus exemplificam a preparação terrena para a referida adoração no Paraíso, modelando a emoção 
colectiva e fazendo-a convergir para a exaltação espiritual, como Umberto Eco bem traduziu em letra 


no seu Nome da Rosa'*. 


Ao realçar o alaúde como síntese dos instrumentos, o pintor luso sublinhou a ideia de paz e 
concórdia, i.e. com cordas harmoniosas /com o coração solidário (cordus, cordia, corde). Os instrumentos 
de cordas eram por excelência os que melhor definiam a melodia das notas musicais, cuja imaterialidade 
e abstração se aproximava dos ideais platónicos (mundo superior das essências intelectualizadas e 


abstractas)”. 


Numa equiparação que talvez fosse a da época, poder-se-á relacionar a etérea música com o fumo 


perfumado do incenso que se dissipava e fundia no céu. 


Em todo o caso, e relativamente ao alaúde (ou quaisquer outros instrumentos), o respectivo som 
artificial está literalmente subordinado à voz humana, expressão da própria Criação por Deus e 


respectiva Palavra. 


Conceito similar observa-se no Retábulo de Gand, onde Hubert e Jan van Eyck colocaram os anjos 
instrumentistas no lado “fraco” da composição, enquanto os cantores ou coristas estão à direita de um 


entronizado Cristo /Deus-Pai. 


No quadro de Gregório Lopes, o lado oposto ao dos músicos-cantores é ocupado por um grupo 
angélico na forma sugestiva de três reis-magos, em visita aquele que, ao nascer (Natividade) e depois ao 
renascer (Ressurreição), constituiu um eixo demarcador na longa existência humana — um antes e 
depois no percurso histórico (assim o determinara em Portugal D. João I, já em pleno século XV, 
quando adoptou a Era de Cristo como base da cronologia nacional). 

Colocados à sinistra do eixo central, esses “reis” em adoração e homenagem simbolizam a vertente 


terrena, trazendo presentes materiais /físicos que fazem contraste ao culto musicado (espiritual, etéreo, 


imaterial, platónico). 


46 Umberto Eco, O Nome da Rosa, Segundo dia, Matinas. 

47 Otto von SIMSON, 4 Catedral Gótica — origens da arquitectura gótica e o conceito medieval de ordem, ed. Presença, 
Lisboa, 1991, pp.41-46, 52-53. Sobre o tema, veja-se igualmente Octógono n.4 — “A Lamentação Feliz de Santa 
Maria de Belém”, p.10. 
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Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 


No chão encontra-se um cesto circular com frutos que sugerem os continentes do mundo: um 
cacho de uvas modelado na forma de África; a oriente estende-se a Ásia, enquanto a norte surge a 
convulsa Europa na forma da maçã do pecado. Para ocidente, a ainda muito enigmática América tem os 
contornos parcialmente envoltos em folhagem (em todo o caso vislumbra-se uma maçã, potventura 


alusiva aos criticados sacrifícios na América do Norte e ao canibalismo a Sul). 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 


Não obstante, é no lado oriental que uma das túnicas angelicais se transforma numa “cabeça” 
voraz, projectando-se em direcção à problemática Ásia”, onde a crescente corrupção era tolerada ou 


mesmo participada por governadores e vice-reis. 


Daqui poder-se-á depreender uma subtil crítica inscrita pelo próprio artista, na senda de Gil Vicente 
e antecipando o camoniano Velho do Restelo: não obstante o inegável prestígio, a presença no Indico 
esgotava a Metrópole dos seus melhores e dinâmicos recursos, havendo que concentrá-los em Africa e 


assim dar escala “europeia” a Portugal, fazendo-lhe prolongar o Algarve no outro lado do Estreito. 


À questão asiática colocou-se logo com D. Manuel, cujas nomeações foram motivo de intensas 
rivalidades, por vezes envoltas em intrigas caricatas que faziam generalizara corrupção, num clima que 


se agravou nas décadas seguintes, desesperando D. João de Castro quando ali assumiu o mandato. 


48 O sub-continente indiano foi empurrado e fundido com a península malaio-tailandesa, o que se prende com as duas 
concepções da Taprobana. 

49 Veja-se um exercício similar em Caravaggio, sendo de notar que também Jorge Afonso ensaiou artifícios que 
antecipam em quase um século os do mestre italiano; cf. The deceptive angels, 2013 (on-line); Octógono n.3 — 
“Jorge Afonso e a Aparição de Cristo à Virgem”, pp.8,38,48. 
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Octógono — cadernos de polissemia artística — número 5 / Julho de 2024 


Esta ideia de mesquinha cupidez é aliás patente na rivalidade de dois anjos/reis-magos (vice-reis?), 
que disputam a atenção do influenciável “Menino” (ironia a D. João III?), controlado e manipulado por 
uma mulher que lê uma carta (D. Catarina de Áustria com as instruções do respectivo irmão Carlos V 


Habsburgo?)”. 


Gregório Lopes, 4 Virgem com o Menino e Anjos, det. 


Acresce que a mão da figura feminina parece formar uma sarcástica coroa ou o chapéu com que D. 
João III, dito “o bobo”, frequentemente surge representado. A mesma mão também pode dar indiciar 
que a “criança” é manipulável, pois os respectivos pulsos, demasiado marcados mesmo para um bebé, 


parecem os de um boneco articulado. 


E possível ou mesmo provável que Gregório Lopes tenha codificado o ambiente cortesão da época, 
marcado pela intriga e concorrência, em oposição ao modo solidário como, no lado celestial, os dois 


anjos cantam louvores em harmonia e “concórdia” (num abraço que sugere um alegórico laço ou nó). 


Contudo e perante o cenário sobreposto, mesmo estes parecem pouco entusiasmados e até 
bocejantes perante a “apagada e vil tristeza” que se esconde em tantos sorrisos laudatórios. Poderão até 
insinuar os tradicionais animais do presépio, que sarcasticamente aqui “zurram” e “mugem”™ — o 
personagem com o alaúde tem longas orelhas de burro (i.e. a bifurcação da árvore imediatamente atrás), 


enquanto o companheiro apresenta a sugestão de chifres bovinos em cada lado da cabeça, os quais lhe 


advêm de troncos arbóreos pintados em segundo plano, de forma mais esbatida. 


50 Inclusivamente, a figura feminina e respectivas vestes parecem formar a imagem de uma sereia com uma grande 
barbatana a partir dos pés, tratando-se de uma criatura mitológica tão sedutora quanto fatal. 
51 Quanto aos pastores do presépio, serão os próprios clérigos perante o quadro, conforme referido acima. 
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Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 


Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 


Voltando ao lado oposto, quanto ao terceiro anjo/tei-mago, de asas exuberantemente abertas, é na 
verdade o líder desse grupo de sinistros corruptores. Conforme se referiu a propósito da tábua 
antonina, trata-se do anjo soberbo — chamado Lúcifer, mas também Satanás ou simplesmente Diabo — 
que por ser demasiado sobranceiro e ambicioso foi no início dos tempos expulso juntamente com os 
seus aliados da presença de Deus (1J0.2:18-19; Jd.1:6). De lembrar a propósito que “a soberba é a 


origem de todo o pecado”, como referiu Sto. Agostinho”. 


Parece tratar-se de uma alusão ao príncipe Filipe Habsburgo (n.1527), futuro II de Espanha e então 
hipotético sucessor do pai Carlos V no trono do Sacro-Império Germânico, simbolizado por uma águia 
bicéfala. Veja-se que imediatamente ao lado da face daquele Lúcifer filipino surge a cabeça de uma águia 
(modelada na asa mais escura de outro anjo, resultando uma criatura bicéfala: cabeça humana e cabeça 


de águia). 


Gregório Lopes, 4 Virgem com o Menino e Anjos, det. 


52 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.XII, cap. VI, FCG, Lisboa, 2021, p.1091. 
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Ou seja, representava-se o expectável tirano da Europa”, num exercício aliás semelhante ao que 


Jheronimus Bosch figurara no volante direito das Tentações de Santo Antão (MNAA), onde o pequeno 
Carlos V Habsburgo (pai do referido Filipe) é alegorizado como o anti-Cristo milenarista (n.1500), nos 


braços da mãe Joana-a-Louca, entronizada numa ratazana e rodeada da restante família”. 


Acumulando os tronos espanhol e imperial-germânico, Carlos V teria tanto poder que foi associado 
quer a Ícaro quer à Torre de Babel, que caíram pela sua desmedida soberba (ambos os temas tratados 


por Pieter Bruegel, justamente neste sentido)”. 


No tomarense Convento de Cristo, a temática da expulsão e queda de Lúcifer parece ter sido 
inscrita na grande parede esculpida que rodeia a célebre Janela, uma vez que, ao topo dos contrafortes 
laterais, os terrenos quatro reis-de-armas têm equivalência em apenas três anjos celestes (os arcanjos 


Miguel, Gabriel e Rafael), sendo que na secção mais distante o espaço encontra-se vazio *. 


Entretanto, após a expulsão e queda na terra logo no início dos tempos, Lúcifer decidiu enganar e 


corromper a recém-criada Humanidade sob a forma de serpente. 


Na pintura europeia existem várias representações dessa criatura da tentação com cabeça, tronco e 
braços humanizados, enquanto a metade inferior do corpo surge na tradicional forma tubular de 
serpente. Isso verifica-se por exemplo em trípticos de Bosch”, ou na cena conjunta do pecado original 


e expulsão do Paraíso, que Michelangelo pintou no tecto da Capela Sistina. 


De modo engenhoso, Gregório Lopes deu ao grande anjo uma só perna, insinuando precisamente 
essa dicotomia da serpente-humanizada. Surge aqui com um cesto de figos, sendo este fruto, da árvore 
da traição, um equivalente da tradicional maçã da árvore do pecado (ao lado, parece aliás também um 
figo o fruto que um dos anjos diabólicos estende para tentar cativar a criança)”. 

Note-se que a falta de um membro num corpo supostamente celestial indicia desde logo tratar-se 
de um impostor demoníaco que tenta atrair e enganar os incautos, à semelhança do Cristo /anti-Cristo 


pintado por Jorge Afonso (sogro de Gregório Lopes) numa das suas pinturas mais importantes”. 


53 Contudo, quando abdicou em 1556, Carlos V deixaria a Filipe (IN) “apenas” o trono espanhol e outros domínios na 
Europa ocidental e Américas, enquanto a Fernando (irmão de Carlos) transmitiu a coroa imperial germânica, depois 
de não ter podido convencê-lo a reconhecer Filipe nesse posto. 

54 Cf. Jheronimus Bosch — O relojoeiro dos símbolos, 2012, pp.201-210; The Dating and signature of the Garden of 
Earthly Delights, 2013 (on-line). Junto à ratazana encontra-se outra criança, nomeadamente Catarina Habsburgo ou 
“de Áustria”, futura esposa de D. João III. 

55 Cf. Bruegel's tower of hope and penitence, 2016 (on-line). 

56 Sobre a questão veja-se o apontamento “A versatilidade manuelina de Tomar”, in Três estudos de arte portuguesa, 
2014 (on-line). Neste caso, o objectivo poderá ter sido deixar uma mensagem de humildade ao próprio D. Manuel, 
um pouco à semelhança das antigas paradas de generais romanos vitoriosos, acompanhados no carro triunfal por um 
escravo que continuamente lhes diziam que apesar da glória eram meros mortais. 

57 Volantes esquerdos dos trípticos do Juizo Final (Viena) e do Carro do Feno (Madrid). 

58 O fruto parece comprimido na parte inferior pela acção dos dedos, lembrando um figo, embora também possa 
representar um pera, num desdobramento simbólico que joga com diferentes leituras associadas. 

59 Cf. Octógono n.3 — “Jorge Afonso e a Aparição de Cristo à Virgem”, pp.44-45. 
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A este respeito, Sto. Agostinho advertira quanto às supostas “imagens maravilhosamente belas” de 
anjos, isto porque Satanás sabe transfigurar-se “em anjo de luz”. Para evitar as armadilhas é necessário 
atenção aos detalhes, sendo que o mesmo teólogo notara que a perfeição do corpo e a “salutar 
harmonia” dos respectivos membros é um sinal divino. Noutro passo acrescentaria: “Toda a beleza do 
corpo está, com efeito, na harmonia das partes com uma certa suavidade da cor. Onde não há 


harmonia das partes há algo que ofende porque é mal feito”, 


No mesmo sentido, Leonardo sublinharia a “divina proporcionalidade” na representação conjunta 


dos membros”, pelo que um desvio desta regra implica algo de errado, ou diabólico. 


Por seu turno, no mesmo lado perverso do quadro de Gregório Lopes, o facto de um dos anjos não 
ter asas poderá aludir a certos humanos que utilizam a sua pretensa sabedoria para ludibriar “o povo em 


matéria de religião, servindo assim e imitando os demónios, cujo maior desejo é enganar” ®. 


Tais corruptores dirigem-se à generalidade dos homens, ingénuos e mal preparados, oferecendo 
“falsas aparências de amizade — e assim de alguns poucos fazem discípulos, tornados mestres de 
muitos”, i.e. uma contínua replicação e difusão do pecado, em que os discípulos do mal se vão 
tornando em mestres, fazendo aumentar o rebanho dos perdidos. E é disso que eles mais se 
vangloriam, quando enganosamente “se transfiguram em anjos de luz”, insistindo Agostinho nesta 
imagem”. 

Neste panorama, a catequese é determinante para que os fieis não se deixem levar pelos engodos 
quanto à verdadeira Palavra. Com base na epístola paulina aos Efésios, Agostinho advogara que, assim 
protegidos pela educação da Igreja, “já não seremos criancinhas batidas e levadas por todos os ventos 


de doutrina, pela ilusão dos homens, pela astúcia em urdir erros”. 


Destaque-se novamente o papel ambíguo da criança figurada por Gregório Lopes, que neste 
contexto simboliza cada um dos próprios espectadores, alegoricamente espelhados no quadro, perto 
dos apelativos anjos demoníacos, mas também junto da maternal Igreja, culta e educada que, em nome 


do Cordeiro, logo toca e sustém aquele cordeiro ingénuo, evitando que se perca. 


Ou seja, nesta peça teatral o jovem Cristo (Novo Adão) relembra pela gestualidade o Adão original 
que havia cedido ao Demónio por via de uma Eva honesta mas ignorante (= iletrada; na verdade a 
suposta Virgem não segura uma carta, encontrando-se antes distraída com um lenço em branco, em 


mais um jogo de ambiguidades e metamorfoses). 


60 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, p.497 (liv.V, cap.X1); vol. II, p.914 (liv.X, cap.X); vol.I, p.2317 (liv XXII, 
cap.XIX). 

61 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 1:32, Alianza Editorial, Madrid, 2013, p.91 (citação traduzida do 
castelhano). 

62 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.IV, cap. XXXII FCG, Lisboa, 2021, p.453. 

63 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv XXI, cap. VI, FCG, Lisboa, 2021, pp.2146-7. 

64 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv. XXII, cap.XVII, FCG, Lisboa, 2021, p.2311. 
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Se essa Eva primordial fora enganada ou distraída pela “lógica” do argumentativo Lúcifer-serpente, 
agora Maria, por seu turno, sabe compreender a “ilógica” de ter dado à luz sendo virgem (lenço 
branco). Percebeu e aceitou o paradoxo porque isso estava profetizado nas antigas Escrituras 
(frequentemente a Virgem é associada a um livro, aqui substituído por aquele lenço que, em todo o caso 
e à primeira vista, sugere de facto um documento, tratando-se de uma típica solução de compromisso 


para desdobrar narrativas que se complementam). 


Por isso a Nova Eva (Virgem Maria) é uma alegoria da Igreja (Católica Romana), pura/virginal e 


intelectualmente preparada para, em nome de Jesus Cristo, conduzir as almas ao caminho certo“. 


No quadro de Gregório Lopes, é como se uma angélica Virgem Maria rivalizasse com os anjos 
diabólicos sobre a alma de um ser humano “infantil” (inocente, ingénuo, que no fundo a todos 
representa), lembrando o modo como S. Miguel disputara o corpo de Moisés com o Diabo (Jd.1:9). São 
de facto permanentes as conexões entre os dois Testamentos, embora hierarquizados entre si (no 


Antigo disputou-se o corpo; no Novo a alma). 


Atente-se que já no Antigo Testamento a imagem de uma mãe e respectiva criança era um símbolo 
genérico da ligação afectuosa entre dois seres, alegorizando Deus e o homem (a Humanidade): “Do 
modo que uma mãe acaricia o seu filhinho, assim vos consolarei eu [Deus], e em Jerusalém sereis 


consolados” (1s.66:13; v. igualmente 49:15). 


Similarmente, nas Idade de Cristo e do Espírito Santo, a figura de Maria é transmutável em Cristo e 
no clero católico zelando pelos “pequeninos”, que terão entrada na paradisíaca Jerusalém Celeste 


(Mc.10:14). 


Assim, nesta camada interpretativa, em vez de existirem três anjos de um lado e dois do outro, o 
quadro representa, na metade dextra, dois anjos solidários e celestiais liderados pela angélica e culta 
Igreja (Virgem Maria), em oposição a dois anjos que rivalizam entre si, tendo por chefe um alheado 
anjo soberbo e invejoso — uma espécie de Narciso que ficou seduzido pela própria corrupção. Vem à 
memória a espirituosa observação de C.W. Ceram sobre um arqueólogo do século XIX que, junto de 
uma promissora colina que não podia escavar no imediato, “sentiu-se fascinado por ela e acaticiou-a 


como o avarento acaricia um cofre de ouro fechado”. 


No caso de Tomar e da tábua de Gregório Lopes, a corrupção surge na forma não de um fruto 
proibido destinado ao casal primogénito, mas de todo um cesto cheio (dirigido aos descendentes de 


Adão e Eva — uma multidão ingénua simbolizada na criança, que espelha cada observador do quadro)“. 


65 Sobre Adão/Novo Adão e Eva/Nova Eva vejam-se os dois últimos números desta publicação (n.3 — “Jorge Afonso e 
a Aparição de Cristo à Virgem”; e n.4 — “A Lamentação Feliz de Santa Maria de Belém”). 

66 C.W. CERAM, Deuses, Túmulos e Sábios, ed. Melhoramentos, São Paulo, 1993, p.214. 

67 De modo diferente, Jorge Afonso expressara ideia semelhante na sua Aparição de Cristo à Virgem, neste caso 
sugerindo um grande número de pessoas seguindo Adão e Eva. 
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Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 


O recurso ao cesto tentador encontra-se noutros artistas, por exemplo em Vasco Fernandes e 
Gaspar Vaz, que na Ceia em casa de Lázaro, Marta e Maria (MNGV) figuraram um anti-Cristo/Judas 


emergindo da escuridão, em oposição simétrica a uma santa elevada e estóica (Sta Luzia/Sta. Agueda). 


Vasco Fernandes e Gaspar Vaz, Cristo em casa de Lázaro, Marta e Maria, geral e det. (foto:Wikimedia Commons) 


Mais surpreendente é o jogo alegórico na entrada axial dos Jerónimos, onde S. Vicente segura um 
navio-cesto, e cuja descodificação obrigaria aqui a um parêntesis demasiado extenso, uma vez que se 


relaciona com a figura dextra (D. Fernando). 


Nicolau Chanterene, $. Vicente (foto: PMO) 
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Estas figuras com cestos (efectivos ou insinuados) são variantes das figuras santas que, à sinistra 
com livros, têm um significação sobreposta negativa — de alguém que se distrai com leituras e relatos 


quando tem o Verbo diante de si, como se observa, entre muitos outros exemplos, na Madonna Ansidei, 


de Rafael (National Gallery)*. 


Rafael, Madonna Ansidei, det. (foto: Wikimedia Commons) 
Gregório Lopes, 4 Virgem com o Menino e Anjos, det. 


A este propósito, no quadro de Gregório Lopes, estando a Virgem com o Verbo (Cristo enquanto 
fonte da Verdade e do Conhecimento), a culta Maria já nem deveria estar a ler, o que se explica pelo 
simbolismo enquanto Igreja que continuamente se educa para melhor catequizar os fiéis (sintetizados 
na volúvel criança). O acto anti-canónico da leitura nesta circunstância é amenizado por se tratar não de 


um livro mas de uma aligeirada carta ou instrução”, ou mesmo de um lenço branco (pureza). 


De modo instruído, a Igreja é capaz de suster e evitar que os fiéis se deixem cair nas contínuas 
tentações e chamamentos dos diabos, os quais competem entre si enquanto o líder, periclitante numa só 


erna, se consome na própria soberba e corrupção. 
3 


“Pois se Satanás está dividido contra si mesmo, como estará em pé o seu reino?” (Lc.11:18; citação 
já empregue na análise detalhada do Martírio de S. Sebastião, em cujo lado diabólico é insinuada uma 


soberba e colapsada Torre de Pisa/Torre de Babel)”. 


68 Conceptualmente, a solução é equivalente ao diabo lendo um livro na parte inferior do Julgamento das Almas, 
MNAA. 

69 A qual carta ou instrução, por sua vez, abre a camada referente à influência de Carlos V Habsurgo em Portugal, por 
via da irmã Catarina de Áustria. 

70 Octógono n.l — “O S. Sebastião de Gregório Lopes”, p.5. 
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Na tábua agora em análise, as respectivas duas metades alegóricas expressam a oposição agostiniana 
entre a Cidade de Deus e a Terrestre. Em última análise, o bem triunfará pois “Deus resiste aos 
soberbos e concede a sua graça aos humildes”, i.e. aos que, à dextra, simplesmente cantam louvores a 


Cristo em solidariedade entre si (= abraço = nó = concórdia = Eclésia/ Assembleia)”. 


A ferramenta desta luta pelo bem é pois a Igreja, a qual apesar de todas as dificuldades vai 
triunfando, como já vencia uns mil anos antes de Gregório Lopes e de Frei António de Lisboa, 
conforme registara Sto. Agostinho ainda em tempos de competição com o politeísmo: “a Cidade 
Terrestre tem tido os seus próprios sábios reprovados pelo ensino divino, os quais, conforme as suas 
teorias ou enganados pelos demónios, têm julgado que se deve ganhar o interesse da multidão dos 


deuses para realidades humanas””. 


Com base em S. Paulo (G1.6:1), aconselha o mesmo Sto. Agostinho que, “se algum homem for 
surpreendido em falta, vós [clero], que sois espirituais, recuperai-o com espírito de doçura. Mas 


acautela-te, não sejas tu tentado”?. 


O próprio Agostinho não aderira ao Catolicismo pela força, mas antes “desarmado” e convencido 
pela afável argumentação de Sto. Ambrósio. A propósito, Tiago de Voragine refere que o nome 
“Ambrósio” derivava quer do aromático âmbar (a palavra que perfuma a Igreja), quer da doce ambrósia 
(a palavra paradisíaca). De tal modo se expressava de forma genuína e simples, que este santo e doutor 


era comparável a uma pequena criança”. 


Relacione-se este aspecto não só com o presente quadro da Virgem com o Menino e Anjos, mas 
também com o anterior relativo ao Sermão de Santo António aos peixes, onde o lisboeta apresenta uma 
postura diligente mas também “infantil”, sendo que este santo era normalmente associado ao Menino 


Jesus sobre um livro (o Verbo encarnado enquanto fonte de sabedoria e boa eloquência). 


Em vez do autoritarismo pretensioso, as catequeses e pregações missionárias deveriam ser genuínas, 
cativantes e espontâneas (como as crianças), sabendo até utilizar a vida quotidiana para captar a atenção 


dos leigos e fazê-los compreender, com naturalidade, a essência da mensagem cristã. 


Embora se deva promover a boa educação dos pregadores em termos técnicos, destaca-se em 
primeiro lugar a importância da Fé na acção pastoral e missionária, lembrando Agostinho o exemplo 
dos primeiros apóstolos, humildes pescadores: “Pessoas ignorantes nas disciplinas liberais e totalmente 
incultas em tudo o que respeita às doutrinas dos nossos adversários, desconhecedores da gramática, 


sem as armas da dialéctica, sem a intumescência da retórica, pouquíssimos pescadores, foi quem Cristo 


71 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XI, cap.XXXIII, FCG, Lisboa, 2021, p.1072. 
72 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.XIX, cap.XVII, FCG, Lisboa, 2021, p.1930. 
73 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XV, cap. VI, FCG, Lisboa, 2021, p.1337. 

74 Tiago de VORAGINE, La Leyenda Dorada, vol.I, Alianza Editorial, Madrid, 1999, p.239-240. 
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enviou com as redes da fé para o mar deste século [temporal] e assim apanhou inúmeros peixes de 


todas as espécies, dos mais notáveis e dos mais raros e até mesmo filósofos””. 


Não obstante, a persistente eloquência incompreensível e mesmo trovejante de alguns pregadores 
levaria, no século XVII, o indignado Pde. António Vieira a observar que, tendo sido proibidas as 
comédias em Portugal, elas na verdade tinham passado dos teatros para as igrejas, acrescentando em 
plena Capela Real: “Tomara ter aqui as comédias de Plauto, de Terêncio, de Séneca, e veríeis se não 
acháveis nelas muitos desenganos da vida e vaidade do Mundo, muitos pontos de doutrina moral, muito 


mais verdadeiros e muito mais sólidos do que hoje se ouvem nos púlpitos””'. 


Esta perspectiva mais liberal fora a de Gregório Lopes cerca de 90 anos antes, em cuja cénica tábua 
da Virgem com o Menino e Anjos se figurou Maria (i.e a Igreja) com aquela amabilidade defendida por 
Ambrósio e Agostinho — dois dos quatro grandes Padres da Igreja, e que eram referências maiores no 
processo missionário e apostólico que Portugal empreendia através da Expansão Ultramarina, a qual 
ganhava nova importância face ao avanço Protestante em vários países, alguns deles até demonstrando 


ambições coloniais. 


Era decisivo bem educar os leigos, mas primeiro que tudo formar os próprios clérigos, que deviam 
imitar quer a Jesus Cristo na capacidade de sofrimento e na mensagem, quer à Virgem na pureza e na 


preocupação em ser culta e informada. 


Os exemplos deviam ser apreendidos e transmitidos pelo clero de modo maternal. A mesma ideia 
está presente no Martírio de S$. Sebastião, em que a figura cristológica ao centro, de expressão amável, 
aponta e ilumina um indivíduo em baixo, sendo que o mesmo princípio é bem perceptível no Sermão de 


Sto. António aos Peixes. 


Assim é possível um salutar “pescar” das almas, como se deduz no lado sinistro do quadro agora 
em análise, onde o indivíduo que leva as mãos ao peito é interpretável como alguém grato e alegre por 


ter-lhe sido iluminado o espírito, passando a fazer parte dos bem-aventurados. 


Gregório Lopes, 4 Virgem com o Menino e Anjos, det. 


75 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv XXIII, cap.V, FCG, Lisboa, 2021, pp.2253-54. 
76 Pde. António VIEIRA, “Sermão da Sexagésima” (1655), in Sermões escolhidos, ed. Ulisseia, s.l. 1999, p.68. 
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De lembrar por sua vez que a própria criança ao centro também pode ser interpretada como um 
qualquer descendente de Adão e Eva que, ingenuamente atraído pelo fruto corruptivo, foi todavia 
sustido e conservado pela maternal, educada e tranquila Igreja. Em contrapartida, o respectivo anjo 
tentador, para além do fruto, apresenta uma face dúbia, que tanto sugere a inicial expectativa malévola, 
como a subsequente frustração. Ainda assim, com a mão esquerda toca/sustem o indivíduo que está 


diante de si, mas mesmo este irá libertar-se. 


Deste modo, construída no limite da ambiguidade, com assinalável dinamismo narrativo e feita de 
camadas autónomas mas relacionadas entre si, a composição poderá culminar na seguinte leitura: 
perante anjos/santos que, no lado celestial, cantam a glória de Deus e da Igreja, aquela alma humana 
(de mãos no peito) é resgatada do lado perverso, por entre os diabólicos anjos alados que imperam na 


dimensão mundana, assinalada pelo “cesto-mundi” no chão. 


Por sua vez, este indivíduo (resgatado) junta-se à criança (conservada), traduzindo a missão da 
Igreja em continuamente recuperar almas perdidas no lado sinistro da vida, e ao mesmo tempo guardar 
no seu seio aquelas que já protege, evitando que se tresmalhem. As referidas duas figuras constituem 
uma corrente que sintetiza almas fluindo para cima, em direcção à insinuada arca salvadora no topo de 


uma colina edificada — a Jerusalém Celeste prenunciada no Convento de Cristo. 


Esta dinâmica é reforçada pela pose criança, que sugere uma dinâmica ascensional ao mesmo 
tempo que, numa contorção para o lado negativo, toca e leva consigo o indivíduo grato com as mãos 
no peito. É necessário não esquecer que em primeiro lugar a criança é Jesus Cristo, de alguma forma 
evocando um classicista Cupido voador. 

Para trás ficam os dois anjos alados, havendo a recordar que os verdadeiros anjos de Deus talvez 
dispensassem as asas, por habitarem numa outra dimensão — o celestial Empíreo. 

Note-se que relativamente aos personagens não-alados (anjos divinos), Gregório Lopes fez que não 
tocassem directamente no solo mundano, recorrendo mesmo à metamorfose das túnicas em “botas” 
que, por seu turno, ainda assentam nos tecidos que sobram, como se fossem nuvens (personagens que 


não habitam o céu, mas o Céu, i.e. acima das nuvens). 


Gregório Lopes, 4 Virgem com o Menino e Anjos, det. 
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Esta hierarquia também se constata no Martírio de S. Sebastião, onde o pintor dispensou as asas ao 
“anjo bom”, enquanto ao diabólico arqueiro atribuiu uma sugestão de asas muito depenadas, na forma 


de duas flechas nos ombros. 


Na tábua da Virgem com o Menino e Anjos, essa dimensão mundana-demoníaca é sublinhada com o 
grande anjo soberbo assentando o pé directamente no solo (o que igualmente alude à sua expulsão e 
queda). 

O outro companheiro alado não tem os pés visíveis, mas poder-se-á supor o mesmo. Trata-se do 
anjo que estende um fruto para a criança, e se esta (enquanto Adão) num primeiro momento parece 
querer aceitá-lo, acabará no entanto (enquanto Novo Adão, Cristo) por resgatar o indivíduo com as 


mãos no peito. À cena alude ao modo como Jesus resistiu às artimanhas do Diabo que o tentava 


subornar (Lc.4:1-13). 


Enfim, tudo se desmorona neste lado sinistro do quadro, com o próprio líder quedando-se 
enfeitiçado pela sua ganância. Igual ao Gollum de Tolkien, não vê outra coisa, numa obsessão que 
principia a corroer-lhe o corpo de que tanto se orgulhava, sendo que Gregório Lopes ainda lhe cortou 


parte do braço e quase toda a asa esquerda. 


“Afastado dum paraíso espiritual”, trata-se do ancestral “anjo soberbo — e por isso invejoso — que a 
sua soberba afasta de Deus para o virar para si próprio, preferindo, por uma ostentação própria dos 
> > 


tiranos, ter súbditos a ser ele mesmo súbdito””. 


Fica a dúvida se a pintura de Gregório Lopes não visava deixar uma subtil mensagem de tolerância 
e humildade ao impetuoso prior Frei António de Lisboa, em cuja tarefa reformista nada mais admitia 


que impor o classicismo como arma motalizadora. 


O italianismo português. 


Pela mesma altura que Gregório Lopes gizava os seus mecanismos pictóricos para Tomar, o 


também português Francisco de Holanda visitava Roma”, onde pôde conviver, entre outros, com o 


>, 
célebre Michelangelo, registando-lhe os comentários sobre várias questões artísticas. 

No seu característico chauvinismo, alegava o pintor sistino que “somente às obras que se fazem em 
Itália podemos chamar quase verdadeira pintura, e por isso à boa chamamos italiana”, chegando mesmo 
a considerar que um mau aluno transalpino seria necessariamente mais capaz que um mestre de 


qualquer outro país. 


77 Sto. AGOSTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.II, liv.XIV, cap.XI, FCG, Lisboa, 2021, p.1273. 
78 Não se poderá excluir a possibilidade de, quando regressado, o próprio Francisco de Holanda ter sido uma das fontes 
de Gregório Lopes para algum dos exercícios italianizantes destinados ao Convento de Cristo. 
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Isto porque “a boa pintura não é outra cousa senão um traslado das perfeições de Deus e uma 
lembrança do seu pintar, finalmente uma música e uma melodia que somente o intelecto pode sentir a 
grande dificuldade”. Prosseguindo, Michelangelo referia ainda que “o modo de pintar em Itália” era “o 


grego antigo”, “porque esta nobilíssima ciência não é de nenhuma terra, que do céu veio”, vindo a 


> 

então a cristalizar-se historicamente no arte e engenho dos antigos romanos/ italianos”. 
Tratava-se de uma apologia do classicismo greco-romano que, nascido da filosofia helénica 

(sobretudo platónica), consolidara-se verdadeiramente com o Império Romano, que se tornara seu 


referencial e difusor pelo mundo conhecido. 


A ideia de que essa arte-ciência não é terrena mas do céu advém dos modelos canónicos, traduzíveis 
em esquemas regulares e matematizados, ficando óbvia a conexão com a mencionada concepção 


platónica das superiores ideias e arquétipos. 


Com a queda do Império, o modelo “ao romano”, a começar pela arquitectura, adaptou-se aos 
novos tempos sob a forma adaptada de “românico”, pontuada todavia por uma decoração escultórica 


inventiva e fantástica, inspirada grandemente nos enigmas crípticos do Apocalipse de João. 


Num segundo momento desse longo período dito “medieval”, a liberdade iconográfica facilitou que 
a própria arquitectura se transformasse em gigantescas e criativas peças escultóricas, que fundiam o 
naturalismo vegetalista do Éden original (Antigo Testamento) com a deslumbrante Jerusalém Celeste 


prometida no Apocalipse (Novo Testamento), i.e. uma síntese visual da religião judaico-cristã. 


Embora estes novos edifícios partilhassem vários aspectos ao nível da estrutura, eram todavia 
caracterizados pela diversidade entre si, inclusivamente porque podiam ser também versões ampliadas 
de certos relicários, sacrários, etc. Ou seja, em vez do cânone clássico, sublinhavam antes a 


personalidade específica do próprio edifício, da localidade, da região ou da circunscrição eclesiástica. 


Nisto condescendiam, e aproveitavam tanto quanto possível, os reis de França e os imperadores 
germânicos, que nos seus países apenas conseguiam ser, quando muito, suseranos-mediadores entre as 


diferentes parcelas de territórios heterogéneos. 


Bem diferentes tinham sido os antigos Césares, que puderam impor verdadeiras normalizações 


dentro das vastas fronteiras imperiais, com epicentro em Roma e na Península Itálica. 


Saudosos desses tempos de glória, os agora submetidos e despeitados transalpinos medievais pouco 
adoptaram do novo modo de construir, vindo a designá-lo de gótico (de godos, bárbaros), uma vez que 
se desviava dos antigos arquétipos e cânones classicistas, sempre tidos como expressões maiores de 
uma intelectualidade abstracta e genérica ao espírito humano, a qual, mesmo que impositiva, mostrara 


ser capaz de garantir a concórdia entre os povos. 


79 Francisco de HOLANDA, Diálogos de Roma, ed. Sá da Costa, Lisboa, 1955, pp.20-21. 
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Assim, em círculos intelectuais e políticos, os transalpinos saudosistas continuavam a ter-se como os 
históricos e legítimos detentores da ténue chama civilizadora-universalista. Na literatura, o medieval 


Dante a ser guiado pelo clássico Virgílio é bem o símbolo dessa herança reclamada. 


Entretanto, no resto da Europa ocidental o chamado gótico prosseguia em autonomizações, com os 
diferentes contextos políticos a fomentarem programas iconográficos particularizados, e nos quais a 
evolução da técnica possibilitou detalhes escultóricos de surpreendente virtuosismo. Integra-se aqui o 


chamado Manuelino, tendo por paradigma a Janela de Tomar e sua envolvência mural. 


Processo similar já se observava também na pintura, começando igualmente na Europa do Norte, 
onde o desenvolvimento da técnica a óleo permitira ilustrar pormenores de extraordinária minúcia, 
incluindo o reproduzir do fino entrançado dos tecidos ou o nascimento dos pelos numa barba por 


fazer. 


Foi com desdém que os italianos olharam os quadros flamengos. Francisco de Holanda registou os 
comentários de Michelangelo quanto à (suposta) superficialidade daquela arte nórdica: “pintam em 
Flandres propriamente para enganar a vista exterior, ou cousas que vos alegrem ou de que não possais 
dizer mal, assim como santos e profetas. O seu pintar é trapos, maçonarias, verduras de campos, 
sombras de árvores, e rios e pontes, a que chamam paisagens, e muitas figuras para cá e muitas pata 


acolá”*º, 


Muito depois, já em finais do século XIX, Joaquim de Vasconcelos comentava essencialmente o 
mesmo a respeito da Janela de Tomar: “uma amálgama que não obedece aos preceitos de nenhuma 
escola, o produto do acaso, do capricho, e muitas vezes duma fantasia desregrada”. Nesta arte de pedra 
bem lavrada mas assimétrica e alegadamente confusa, logo “a poucos passos de distância” o observador 


já perdia noção dos ornatos, dissolvidos numa indistinta mescla decorativa”. 


Enfim, por quererem tudo fazer perfeitamente, nada faziam bem, faltando-lhes “substância” e 
“nervo”. Esta última observação, que bem podia ser de Vasconcelos relativamente aos escultores do 


Manuelino, fora na verdade proferida por Michelangelo visando os pintores flamengos”. 


Ainda no século XV, os italianos tinham respondido com a descoberta da perspectiva linear, i.e. 
uma forma de representar o espaço segundo regras geométricas e matemáticas. Assim, os transalpinos 
podiam ser menos espectaculares quanto ao preciosismo dos detalhes, mas reclamavam um nível 
platónico, pois a sua arte radicava nas “essências” ou “substâncias” do espírito e arquétipos divinos. A 
respectiva pintura era portanto o “traslado das perfeições de Deus”, recuperando uma expressão de 


Michelangelo acerca da pretensa superioridade estética do seu país. 


80 Francisco de HOLANDA, Diálogos de Roma, ed. Sá da Costa, Lisboa, 1955, p.19. 
81 Cf. Reynaldo dos Santos — a cultura artística e a regeneração nacional, 2010, p.27 (on-line). 
82 Francisco de HOLANDA, Diálogos de Roma, ed. Sá da Costa, Lisboa, 1955, p.19. 
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O termo “país” não é aqui incorrecto, pois esse e outros artistas e intelectuais do seu tempo, 
sobretudo toscanos, acreditavam numa Península Itálica unificada que, a partir de Florença, reinventaria 


o antigo papel de Roma enquanto líder espiritual e civilizador da Humanidade. 


Embora dando primazia à escultura, Michelangelo não desconsiderava e tinha um pensamento 
conceptual quanto à pintura, sendo Botticelli um modelo pelo modo como relativizava o verismo das 
paisagens, delimitando também os personagens com contornos visíveis e assumidamente artificiais, e 
fazendo algumas figuras até caminhar sobre os bicos dos pés, insinuando um flutuar. Não era o rigor ou 
as leis da física que interessavam a Botticelli, mas sobretudo a ideia ou o conceito que se podia deduzir 


dos quadros, ficando subjacentes os princípios platónicos. 


Seguindo nesta via, o mais jovem Michelangelo pintou o tecto da Capela Sistina esquematizando ao 
máximo as paisagens, e dando aos personagens um cunho manifestamente fortalecido, de modo 
exagerado até, como se todos os músculos estivessem contraídos em simultâneo. Tal não resulta de uma 
falta de cuidado ou atenção, mas antes de um desígnio simbólico, sendo de ponderar a tese agostiniana 


quanto ao divino robustecimento dos corpos”. 


Mas em paralelo, na Itália dos séculos XV-XVI emergiu uma outra corrente que, apesar de também 
querer exaltar o espírito transalpino, optou por uma estratégia diversa. Liderada por Leonardo e pelo 
jovem Rafael, esta via considerava que o primeiro dever do pintor era ser tão realista quanto possível, 
idealmente até um espelho da Natureza, traduzindo-lhe os segredos e matizes ao pormenor, por 


exemplo ao nível das sombras, das variações atmosféricas... 


Em vez de se opor à corrente flamenga, Leonardo admirava-a e pretendia levá-la a outro patamar, 
assim fazendo a glória inequívoca e total da cultura italiana, ele que também era um adepto da 


unificação peninsular sob a égide florentina. 


Este caminho alternativo pode ser encontrado no Tratado de Pintura — uma colectânea de conselhos 
aos aprendizes. Leonardo refere aí que “o engenho de um pintor deve ser parecido a um espelho”, 
declarando com ênfase: “Pintor, deves saber que não serás bom se não fores um mestre universal capaz 


de reproduzir com a tua arte todas as qualidades das formas produzidas pela Natureza”**. 


Criticando aqueles que desconsideram as paisagens, ou que as trabalham de modo apenas sumário, 
Leonardo nomeia Botticelli como um desses maus exemplos*. Continua dirigindo-se aos futuros 
artistas: “tu, compositor de histórias, não executes os membros das figuras da história com membros 


totalmente definidos”, ironizando sobre os que assim fazem (entenda-se, o sfumato leonardiano deveria 


83 Cf. Octógono n.3 — “Jorge Afonso e a Aparição de Cristo à Virgem”. 

84 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 11:56, Alianza Editorial, Madrid, 2013, pp.114-115 (citação traduzida 
do castelhano). 

85 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 11:60, Alianza Editorial, Madrid, 2013, p.118. 
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prevalecer sobre os contornos lineares de Botticelli e Michelangelo)“. 


Também os músculos não poderiam estar todos contraídos ao mesmo tempo, sob pena do 
jA cc 29 A > z a o 
personagem resultar mais “um saco de nozes que uma figura humana”, numa referência óbvia ao pintor 
sistino™. 
Existiam óbvias diferenças de temperamento entre Leonardo e Michelangelo, mas na raiz das 
contendas estavam visões bem distintas quanto à essência da arte: ou ser fiel e espelhar a Natureza, ou 
ir conceptualmente além dela. Embora noutro contexto e com outras formas, a mesma questão básica 


será colocada na transição do século XIX para o XX. 


Leonardo defendia que a figuração realista era compatível com o platonismo, porque o seu método 
artístico baseava-se numa prévia e cuidadosa observação dos fenómenos naturais, extraindo-lhes 


princípios gerais (= arquétipos) que pudessem ser vertidos numa pintura. 


Por exemplo, nas suas caminhadas esse mestre notava que, sistematicamente, as vistas longínquas 
adquiriam tons azulados, tratando-se pois de uma regra que deveria ser aplicada a qualquer figuração 
paisagística, verdadeira ou imaginária. Este conceito de “realismo” baseia-se no modelo: se um artista 
decidir pintar um anjo com asas, então as respectivas penas deverão estar dispostas na mesma forma 


que se encontram por regra nas asas dos pássaros. 


Talvez por isso, na Escola de Atenas, Rafael colocou Leonardo no papel de Platão apontando para as 


coisas superiores, ao invés de um aristotélico Botticelli. 


Em suma, a pintura de qualidade era para Leonardo um “discurso mental”, um “artifício” e uma 
“maravilha”, uma vez que obrigava o intelecto do artista “a transmutar-se na mente da própria natureza 


e a ser intérprete entre a natureza e a arte”. 


A propósito deste cariz mental, Giorgio Vasari narra como, durante a pintura da Úlima Ceia, 
Leonardo era censurado por passar horas incontáveis apenas mirando a parede. O impaciente prior do 
mosteiro queria que a obra avançasse ao mesmo ritmo do jardim, onde os operários nunca paravam, e 
só acalmaria quando Leonardo lhe recordou que ainda não tinha escolhido uma face para representar 


Judas”. 


Se este realismo-conceptual era válido e lógico, não o era menos a posição de Botticelli e 


Michelangelo, entendendo estes que a Arte não se devia prender às regras da Natureza, pois assim 


86 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 11:173, Alianza Editorial, Madrid, 2013, pp.179-180 (citação traduzida 
do castelhano). 

87 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 111:230, Alianza Editorial, Madrid, 2013, p.217. 

88 Cf. The L(eonardo) and the S(alai), 2012, p.22 (on-line); Leonardo x Michelangelo, 2012, pp.151-157. 

89 Leonardo DA Vinci: Tratado de Pintura, parte 1:40, Alianza Editorial, Madrid, 2013, p.104 (citação traduzida do 
castelhano). 

90 Giorgio VAsARI, Lives of the most eminent painters, sculptors and architects, vol.IV, ed. Philip Lee Warner, Londres, 
1912-14, pp.96-97. 
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perdia a interligação alegórica com o mundo superior, onde a metafísica se sobrepõe às ordinárias leis 
do mundo físico. O que era tão mais óbvio quando se acreditava que essa dimensão divina por vezes se 


manifestava na Terra em fenómenos inexplicáveis. 


Talvez por isso, Michelangelo representou Botticelli no papel do cristológico Jonas, ao passo que 


limitou Leonardo na figura do anunciador Zacarias”. 


Em suma, ainda que seguindo vias distintas, ambas as visões procuravam ajustar a pintura às 


concepções do platonismo cristão. 


Mais pacífico e consensual entre os italianos era a promoção de uma arquitectura em moldes 


tratadísticos-classicistas, que mais facilmente correspondiam aos arquétipos neoplatónicos. 


É de notar a propósito que as pinturas no tecto sistino (por Michelangelo) e nas Salas Pontifícias 
(por Rafael) integravam-se na grande reformulação arquitectónica do Vaticano segundo moldes 
classicistas. Em inícios do século XVI, esta iniciativa fez que a Roma papal ganhasse vantagem sobre 
Florença, inserindo-se numa estratégia de engrandecimento da Santa Sé ao nível transalpino e europeu, 


obedecendo a um modelo imperial e tendo como primeiro entusiasta o pontífice apropriadamente 


chamado Júlio II (Rovere). 


Assim, em vez de o papado tomar partido na contenda pictural, foram arregimentados os jovens 
adversários Michelangelo e Rafael, e embora cada parte reclamasse a primazia, ambas a seu modo 
contribuíram para o excepcional prestígio da arte italiana, a qual se foi tornando numa referência a 


seguir em diferentes partes da Europa, incluindo na Península Ibérica. 


Contudo, os casos português e espanhol apresentavam uma especificidade que fazia concorrência 
ao fulgor cultural italiano — nada menos que a literal divisão do mundo e a construção de inauditos 


impérios ultramarinos, obrigando à reconfiguração do Humanismo e das mentalidades em geral. 


Entretanto, a recém-unificada Espanha logo deslizaria para a órbita dinástica do Sacro-Império 
Germânico, pelo que o gótico-isabelino e respectivo desenvolvimento plateresco não alcançaram a 
densidade conceptual verificada no reino português, cuja linguagem manuelina codificava um desígnio 
adventício na Idade do Espírito Santo, disputando a chama civilizadora à Itália em geral e mesmo à 


Santa Sé em particular. 


Com D. Manuel marca-se a diferença e quer-se o protagonismo. As imponentes embaixadas 
enviadas a Roma são de homenagem ao papa, mas assumem-se também, e sobretudo, como marchas 
triunfais em honra de um omnipresente e quase pairante “Melquisedec”, i.e. um D. Manuel enquanto 


rei-sacerdote de natureza cristológica, que aliás reclamava o seu cariz messiânico na História do Mundo. 


91 Cf. The Sistine Chapel and the new Jeremiah, 2013 p.4. 
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O Manuelino é assim exuberante, denso, multiforme e com uma tal intelectualização iconográfica 
que o faz parecer confuso, uma vez que deveria ser descodificado segundo chaves próprias. Para mais, 
ainda incorporou determinados elementos renascentistas, alegorizando que o Venturoso, mesmo no 
domínio estético, era o grande pontífice (construtor de pontes, i.e. mediador ou garante da Pax)”. 
Talvez o mesmo pretendesse o papado no campo da pintura, ao fazer combinar no Vaticano obras de 
Michelangelo e Rafael (inclusivamente na mesma Capela Sistina, com o tecto de um e as tapeçarias do 


outro)”. 


No domínio da arquitectura, e por contraste com o assumido classicismo que se levantava no 
Vaticano, as obras manuelinas faziam com que a missão ecuménica católica tivesse duas estéticas 
distintas: uma de Lisboa para o Mundo, em que o rei-sacerdote era o herdeiro de D. Afonso Henriques 
e das cruzadas hispânicas medievais; e outra de Roma para a Europa, em que o sacerdote-rei era o 


continuador de César e do antigo Império mediterrânico. 


Deste modo, tal como Platão podia ser expresso quer pela pintura de Leonardo quer pela de 
Michelangelo, também a agostiniana Cidade de Deus podia ser perspectivada quer segundo o inventivo 


Manuelino (uma autonomização medieval), quer através da padronizada arquitectura classicista. 


Aliás, Agostinho é ele mesmo um ponteiro oscilante, pois vivera no ocaso do Império Romano e no 


prenúncio da chamada medievalidade. 


Escrevia o teólogo: “Em frente do mal está o bem; em face da morte está a vida. Da mesma forma, 
em frente do justo está o pecador. — E assim contempla todas as obras do Altíssimo: todas, duas a duas, 


uma oposta à outra”, 


Esta é a lógica medieval em termos gerais e do Manuelino em particular, que celebra o poder régio 
demonstrando a sua versatilidade intelectual, sobrepondo e harmonizando sucessivas camadas, opondo 
a Cidade Terrena à Cidade de Deus. Para o efeito, numa fachada, mesmo personagens ou símbolos de 
santidade podem interpretar sub-reptícios papéis malignos (geralmente à sinistra do eixo central), 


discerníveis por entre a suposta amálgama”. 


Mas o mesmo Agostinho também faz a apologia do ordenamento de todas as coisas e seres vivos, e 
em algumas das suas mais bem conseguidas páginas defende que os animais têm o seu próprio sentido 
de ordem, inclusivamente os insectos mais pequenos, como também as ondas, os ventos, o fogo e até o 
frio... de certo modo lembrando o culminante 15.º capítulo das Metamorfoses de Ovídio, ou as teses do 


franciscanismo, também reflectidas no Sermão de Sto. António aos peixes. 


92 Cf. Octógono números 2 e 4. 

93 Cf. As tapeçarias de Rafael e as cortinas pintadas, 2015 (on-line). 

94 Sto. AGosTINHO, 4 Cidade de Deus, vol.I, liv.XI, cap.X VII, FCG, Lisboa, 2021, p.1032. 
95 Cf. O bem e o mal na arquitectura gótica, 2015 (on-line). 
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Em suma, os jogos de oposições do Manuelino são um exercício de tese /antítese, onde se expressa 
a luta entre o bem e o mal. Por seu turno, a normalização classicista representa a síntese, i.e. a 


consumação do bem triunfante e harmonioso. 


Não existe aqui uma visão certa e outra errada, mas duas perspectivas de olhar para um mesmo 


Catolicismo. 


Algo de semelhante observara-se séculos antes, aquando da famosa controvérsia sobre a utilização 
de vitrais coloridos ou incolores, opondo o abade Suger a Bernardo de Claraval. Em termos de 
legitimidade teológica, ambos estão sustentados no mesmo capítulo 21 do Apocalipse de João: para 
Suger, um templo era o prenúncio da esplendorosa Jerusalém Celeste, que brilhava com os reflexos de 
múltiplas gemas preciosas; para Bernardo, o templo deveria ser a “lâmpada”, i.e. a luz pura do Cordeiro 


que, substituindo-se ao próprio sol, ilumina a referida Jerusalém Celeste. 


Dir-se-á então que a verdadeira questão estava na riqueza vs. pobreza da Igreja. Mas também aqui 
se verifica que, para Suger, o templo cristão deveria receber a matéria corruptível e, tal como S. Miguel 
pisando o dragão, submetê-la na forma de imagens pias, evitando que a tentação circulasse na 
comunidade; já para Bernardo de Claraval, com idêntica legitimidade argumentativa, o templo austero 


tinha de ser o primeiro exemplo de humildade e despojamento espiritual. 


Tal como não existia um certo e um errado na utilização de vitrais e alfaias litúrgicas, também nas 
primeiras décadas do século XVI as concepções manuelina e classicista podiam subsistir em paralelo. 
Contudo, em finais do reinado do Venturoso a emergência e expansão do Protestantismo obrigaria ao 
cerrar de fileiras, o que se verificou sobretudo na década de 1530, volvida uma fase mais tolerante do 


sucessor D. João III. 


Entra aqui em cena o prior António de Lisboa, reformador do icónico Convento de Cristo — um 
dos principais centros espirituais da Reconquista e da Expansão, e que se considerava ter entrado em 
franca decadência por falta de organização e liderança — afinal, um exemplo paradigmático do que se 


vinha tornando o País e seu Império. 


Como escreveu o regulador Thomas More na sua Utopia, “o sábio Platão previra facilmente que o 
> 
único caminho para conseguir a felicidade de uma comunidade consistia em estabelecer a igualdade de 


todas as coisas”. 


Nada mais prático que recorrer à normalizadora estética classicista, como se observa por exemplo 
no Claustro Grande então mandado levantar no Convento de Cristo — ordem, regra, simetria, 
previsibilidade — tudo aquilo que fizera a Antiga Roma prevalecer por tantos séculos, projectando uma 


verdadeira Civilização. 


96 Thomas MorE, Utopia, Publicações Europa-América, Mem Martins, 1995, p.57. 
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Deixava de haver lugar para o individual e lento desvendar das inventivas e crípticas fachadas 
manuelinas, cuja desafiante complexidade era em si mesma um elemento de prestígio. Tornavam-se 
necessárias alternativas rápidas e límpidas que permitissem defender na Metrópole os dogmas da fé 
Católica Apostólica Romana, bem como manter e expandir a presença portuguesa no além-mar, e para 
isso eram inegáveis as vantagens da arquitectura “ao romano”. A sua natureza tratadística e modular 
permitia construções mais rápidas e em maior número, quase na mesma lógica do que se verificará na 


reconstrução pós-1755. 


A seu modo, o reformador e moralizador António de Lisboa encontrava nas formas italianizantes a 
pureza e um pragmatismo algo “militar” — requisitos essenciais para fazer do Convento de Cristo um 
símbolo do que deveria ser Portugal e respectivos domínios ultramarinos, que entretanto atingiam a sua 


máxima extensão. 


Também facilitava que D. João III encontrasse uma identidade estética para tentar sair da enorme 
sombra do pai Venturoso. E para reforçar esse objectivo procedeu-se mesmo ao emparedar de toda a 
monumental face que tem ao centro a Janela manuelina. Não obstante, esta “relíquia” foi preservada, 


mostrando-se o prior do Convento um educado erudito à maneira dos grandes humanistas”. 


A questão essencial residia agora na solução de um paradoxo: por um lado visava-se adoptar a 
estética classicista e reforçar um bloco alinhado com o Vaticano; por outro queria-se evitar cair numa 


sujeição vassálica e imitativa de Roma, ficando diluída a identidade lusa. 


Ou seja, pretendia-se associar o italianismo artístico à ancestral ideia de que Portugal desempenhava 
um desígnio histórico, o que durante os séculos XV e XVI fora ganhando extraordinária força com as 


proezas dos navegantes. 


Para resolver este dilema foi então desenvolvida uma vasta retórica sustentando que os portugueses 
eram os novos argonautas gregos e conquistadores romanos, desta feita não limitados às lendas do 


pequeno Mediterrâneo, mas aventurando-se nos verdadeiros e terríveis oceanos por todo o mundo. 


Os Lusíadas de Camões serão o culminar desta lógica, em que a própria língua portuguesa era tida 
como a melhor expressão moderna do antigo latim, pelo que era este país, no limite da geografia antiga, 
o legítimo herdeiro dos modelos classicistas, os quais não seriam nem gregos nem romanos, mas 
arquétipos universais — uma tocha civilizadora que ia passando para a nação na vanguarda. 

O classicismo de Tomar era bem diferente do janota “Paris em Lisboa” do século XIX. Mais do que 
um mero deslumbramento seguidista, pretendia-se no século XVI assimilar o italianismo e vencê-lo no 


próprio jogo, um pouco à semelhança do que Leonardo quisera fazer quanto à pintura flamenga. 


97 A mesma sorte não tiveram as alfaias litúrgicas manuelinas, derretidas e refeitas ao gosto clássico. Cf. Joaquim 
Oliveira CAETANO, “Tempos de Mudança”, in AAVYv, Primitivos Portugueses, o século de Nuno Gonçalves, MNAA- 
Athena, Lisboa, 2010, p.231. 
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Precisamente no campo da arte pictural, Frei António de Lisboa poderia ter importado obras de 
Itália, mas dispondo em Portugal do talento de Gregório Lopes, preferiu-o como forma de sinalizar a 
capacidade do país em colocar-se na vanguarda da própria Europa artística, reinventando as 
prestigiantes e muito popularizadas referências italianas, colocando-as enfim ao serviço da causa 


nacional segundo uma agenda própria. 


Conclusão. 


Com a sua grande reforma em Tomar, o prior visava responder a tempos de crise, acima de tudo à 
sentida decadência metropolitana e imperial, de que os episódios narrados na História Trágico-Marítima 
serão essencialmente um espelho moral de um país em declínio corruptivo, embora capaz de francas e 


cruas análises auto-críticas, como talvez nenhum outro lugar da Europa”. 


De entre as várias soluções possíveis viria a predominar uma corrente autoritária e austera, 


paradoxalmente fazendo lembrar em vários aspectos o puritanismo protestante. 


Insere-se neste contexto a muito controversa e contestada reforma da Ordem de Cristo, com Frei 
António de Lisboa a querer transformar os frades-cavaleiros em clérigos contemplativos, à semelhança 


do que eram os jerónimos de Santa Maria de Belém ou os cistercienses de Alcobaça. 


Na essência, o novo prior desejava tornar o Convento de Cristo no Mosteiro de Cristo, uma vez 
que este tipo de instituições é mais reclusivo, à semelhança do então isolado e distante complexo do 
Restelo. Numa comparação anacrónica e abusiva, era como se alguém externo quisesse “disciplinar” os 
aviadores da Primeira Guerra Mundial, que têm códigos próprios de cavalaria, e que naturalmente não 


deixariam de reagir. 


O ambiente tornava-se denso em Tomar, mas também no país, com os humanistas e moderados 
católicos a verem-se limitados ou mesmo perseguidos pelo seu fraco ou nenhum entusiasmo para com 
a Contra-Reforma. Acresciam as disputas internas para tentar atrair um rei influenciável que, em 
frequentes episódios de auto-reclusão, acabava manuseado pelos Habsburgos, para não falar de um 
Império asiático demasiado disperso e que começava já a sofrer as primeiras concorrências europeias... 


Foi neste caldo que Luís de Camões principiaria a gizar os Lusíadas como um guia útil para Portugal. 


Neste percurso assistiu-se a uma evolução peculiar. Ainda nas primeiras décadas do século XVI, se 
a linguagem medievalizante, mais “irregular” e livre, era associada às ousadias por exemplo de Gil 
Vicente, já o italianismo classicista, por seu lado, era ainda conotado aos objectivos mais disciplinadores, 


simbolizados em figuras como Frei António de Lisboa. 


98 As próprias fontes coevas nacionais em muito contribuíram para a posterior caracterização do Império português 
enquanto símbolo dos aspectos negativos da globalização. 
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Contudo, e tal como este prior quis apropriar-se do italianismo e adaptá-lo, assim o fariam também 
as correntes mais liberais, que viram na Antiga Roma as potencialidades não da autoridade do Império 


mas das virtudes da República. 


E assim, observou-se a uma disputa entre livres-pensadores, opondo os góticos aos classicistas, de 
que o exemplo mais extraordinário é a rivalidade terna e de fair play entre o medieval António e o filho 


italianista Francisco de Holanda. 


E neste contexto que também se insere Gregório Lopes, demonstrando uma forte personalidade 
própria, pois abraçou o classicismo e nele demonstrou capacidade em compreender e reinventar as 
maiores obras do Renascimento italiano, seja espelhando a realidade como advogava Leonardo, seja em 


artifícios conceptuais, como preferia Michelangelo. 


Com este domínio das formas classicistas, o mestre português tanto serviu os propósitos oficiais de 


Frei António de Lisboa, com inscreveu em camadas sub-reptícias o seu pensamento crítico e liberal. 


Mas em vez de utilizar o classicismo italianista contra os adeptos góticos, combinou-o com a 
herança gótico-flamenga e manuelina, onde estavam aliás as suas raízes artísticas. Isso nota-se quer na 
densidade narrativa e nos detalhes figurativos, quer no simples facto de insistir na pintura sobre 


madeira, quando os transalpinos já começavam a trabalhar em tela. 


Já foram aqui apresentadas algumas conexões com a obra de Jheronimus Bosch, sendo de 
acrescentar que a grande e sarcástica fonte do Jardim das Delícias foi recriada por Gregório Lopes na 
Virgem com o Menino e Anjos. É aqui encimada por um ídolo-Cupido classicista, que contrasta com o 
Jesus-Cupido em primeiro plano, de cariz goticizante e celebrativo do modo como Hans Memling 
representava o Jesus Menino, frequentemente interagindo com outros personagens, incluindo anjos 


ofertantes, de que se apresentam quatro exemplos. 
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Gregório Lopes e os italianismos do Convento de Cristo 
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Gregório Lopes, A Virgem com o Menino e Anjos, det. 


Aquela referência nórdica o português introduziu a contorção leonardiana e adensou a narrativa em 
diferentes linhas, embora todas se mantenham interligadas num feixe comum. Enfim, enquanto mestre 
da concórdia estética, Gregório Lopes é na essência um gótico que respondeu ao desafio e venceu o 


italianismo no próprio jogo. + 
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